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COMPENDIO
El propdsito de esta tesis doctoral es plural. Se 
rastrea el desenvolvimiento crltico del tdrmino "realismo 
mdgico" tanto en la crltica pictdrica como en la literaria, 
senaldndose los cambios interpretativos que se encuentran en 
las multiples referencias del tdrmino. Se sopesa el tdrmino 
llamado por Alejo Carpentier "lo real maravilloso" con- 
siderdndose las influencias ejercidas por Guillermo 
Apollinaire, Georgio de Chirico y Andrd Breton. Se establece 
una clasificacidn de las diversas definiciones que cada 
crltico le ha dado al tdrmino "realismo mdgico" y se elabora 
la relacidn del mismo con el tdrmino carpenteriano. A su 
vez se ofrece una definicidn del "realismo m&gico" que 
integra sueintamente muchos de los puntos de las definiciones 
antes aportadas. Finalmente partiendo de esta definicidn se 
analizan las novelas histdricas de Alejo Carpentier, El 
reino de este mundo y El siglo de las luces. En ambas 
novelas se narran grandes acciones colectivas del Nuevo 
Mundo en lucha rebelde por la libertad, resaltdndose las 
extranas y raras coincidencias que ocurren entre los 
personajes, los acontecimientos y los escenarios autdnticos. 
Todos ellos estdn tejidos en las novelas con preocupaciones 
metaflsicas que reflejan la relevzuicia universal de lo
vi
local americano.
En las dos novelas carpentier presenta los encuentros 
entre el Viejo y el Nuevo Mundo. A1 desarrollar estos 
conflictos y realidades, 61 los Integra en una sola realidad 
basada en una conducta dtica que tiene su meollo en la 
responsabilidad del individuo para con el prdjimo— la raza 
humana.
Estructuralmente el anilisis de las dos novelas se 
lleva a cabo en dos partes: en la primera se estudian las
tdcnicas narrativas de las que se sirve el autor y en la 
segunda parte se evaldan los temas sobresalientes. En El 
reino de este mundo se consideran las tdcnicas narrativas de 
los contrastes y las fluctuaciones en el punto de vista, las 
que apoyan con solidez el tema vodd. En El siqlo de las 
luces, Carpentier se vale tambidn de las tdcnicas 
previamente mencionadas y desenvuelve otras, como las 
alusiones artlsticas, las repeticiones y la acumulacidn de 
detalles. Todas estas tdcnicas estdn apretadamente 
elaboradas con el tema de la naturaleza, en especial, con su 
cardeter ciclico.
La realidad americana presentada por Carpentier deja 
de ser sdlo observada artisticamente, o sentida como espejo 
de los estados de dnimo, para convertirse en una 
exteriorizacidn artistica que mana de las experiencias 
interiores del hombre del Nuevo Mundo.
INTRODUCCION
Cuando Franz Roh acund el tdrmino "realismo m&gico" 
al considerar la pintura post-expresionista alemana estaba 
muy lejos de considerar que este tdrmino haciendo cabriolas 
cruzarla la margen oeste del Atldntico y se convertirla en 
lugar comtin de las letras latinoamericanas. Cualquiera que 
haya prestado atencidn a la reciente exdgesis literaria 
sobre la narrativa contempordnea en Latino Amdrica estard 
demasiado bien familiarizado con el tdrmino y, sin lugar a 
dudas, confundido tanto con las diversas e indiscriminadas 
interpretaciones del tdrmino en cuestidn asl como por las 
listas de obras senaladas como mdgicorrealistas.
En las investigaciones de la crltica sobre la nueva 
narrativa latinoamericana y el "realismo mdgico", el nombre 
de Alejo Carpentier es mentado con menuda frecuencia. Sus 
novelas, cuentos y sus ensayos, sobre todo el que trata 
sobre "lo real maravilloso", son referencias permanentes en 
relacidn con el tdrmino en estudio. Las continuas y comunes 
referencias y menciones hechas de la obra de Carpentier como 
realismo mdgico no nos ayudan a iluminar el significado y 
empleo del tdrmino sino que, por el contrario, oscurecen y 
enmaranan su definicidn.
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Orqanizacidn del estudio
El presente estudio "El Realismo mdgico" y 1 lo real 
maravilloso" en El reino de este mundo y El siqlo de las 
luces consiste de cuatro capitulos pracedidos de esta 
Introduccidn. En el primer capltulo se rastrea cronoldgica- 
mente el desarrollo del tdrmino "realismo mdgico" tanto en 
la crltica pictOrica como en la literaria y se sopesan las 
diferentes definiciones aportadas y conocidas hasta el 
presente. En el segundo capltulo se considera el tdrmino 
carpenteriano de "lo real maravilloso", se traza el 
desarrollo del mismo y se determina conjuntamente las 
posibles influencias y fuentes, se evaluan las opiniones de 
la crltica literaria con respecto a la relacidn y 
correspondencia entre el "realismo mdgico" y "lo real 
maravilloso", asl como la inclusidn de Alejo Carpentier como 
autor mdgicorrealista. Se establece ademds una clasificacidn 
de los diversos juicios crlticos en el tratamiento de los 
dos tdrminos anteriormente mencionados y se provee una 
definicidn del tdrmino "realismo mdgico" que, en parte, 
refleja sueintamente las definiciones hasta ahora aportadas 
y que demarca paladinamente la posicidn de "lo real 
maravilloso". La definicidn aportada sirve de estilobato 
para estudiar el "realismo mdgico" en dos novelas de Alejo 
Carpentier: en los capitulos tercero y cuarto respectiva-
mente se analizan El reino de este mundo y El siqlo de las 
luces. El trabajo concluye con una recapitulacidn de las 
conclusiones resultantes de este estudio.
Propdsito
Por medio de este estudio se pretende hacer un 
recuento cronoldgico del desarrollo del tdrmino “realismo 
mdgico" desde su acunacidn, con el fin de clarificar las 
multiples interpretaciones del tdrmino; establecer la 
posible relacidn del tdrmino en estudio con el carpenteriano 
de “lo real maravilloso"; ofrecer una nueva y mds completa 
definici6n del tdrmino indicado; y analizar dos novelas de 
Alejo Carpentier considerdndose los componentes mdgico- 
rrealistas en las obras.
Justificacidn e importancia del estudio
En la actual confusidn existente en la crltica 
literaria latinoamericana sobre el “realismo mdgico" se 
carece, hasta el presente, de un estudio que muestre 
paladinamente la estrecha relacidn y diferencia que prevalece 
entre el tdrmino "realismo mdgico” y el carpenteriano de "lo 
real maravilloso". Tambidn falta por considerarse e 
investigarse apropiadaments el "realismo mdgico" en El reino 
de este mundo y El siqlo de las luces, las dos tinicas 
novelas histdricas de Alejo Carpentier, escritor que segfin 
mi criterio solidamente traduce los pensamientos y 
sensibilidades latinoamericanas y al hacerlo lo expresa con 
habilidad de oficio y refinamiento artistico.
CAPITULO I
DESARROLLO DEL TERMINO "REALISMO MAG ICO"
En la crltica literaria sobre la narrativa latino- 
americana contemporanea sobresale el tdrmino "realismo 
mdgico" gracias a lo copioso de su empleo. Esta profusion, 
sin embargo, provoca desmedida confusion por el uso comtin e 
indiscriminado del tdrmino. En este capltulo se desenvuelve 
la cronologla del tdrmino desde su acunacidn original en la 
crltica pictOrica alemana hasta su presente aplicaciOn en la 
crltica literaria latinoamericana.
Se presentan las diferentes definiciones precisdndose 
el significado de cada una y se cotejan entre si para 
determinarse lo que de carotin tienen. De tal manera se 
aspira a deslindar el sentido que abarca hoy el tdrmino en 
cuestiOn. Finalmente se constituye y configura una 
definicidn que tema en consideracidn las previas definiciones. 
Esta serd empleada como cimiento en el andlisis de obras 
narrativas facilitando el establecer justamente si ellas son 
o no obras mdgicorrealistas de acuerdo con las caracterlsticas 
y atributos que presentan.
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5I. En la pintura
En 1925 el crltico alemdn Franz Roh publica su libro 
Nach-Expressionismus-Probleme der neuesten europaischen 
Malerei. traducido al espanol dos anos despuds por Fernando 
Vela,1 donde bautiza la pintura post-expresionista con el 
tdrmino "realismo m d g i c o R o h  emplea esta denominacidn 
para ilustrar "el procedimiento de realizacidn de adentro 
hacia fuera", o sea el proceso pictdrico en que el objeto, 
imagen de lo existente y baluarte contra la eterna fluidez 
de las cosas, mana misteriosamente del artista en el cual 
prevalence una actitud integral que asimila y re-crea (p&gs. 
290-91).3
El rasgo privativo de esta pintura, segdn Roh, es 
que restablece importancia a los objetos confiridndoles un 
significado m&s hondo que roza en el misterio (p&g. 277).
El arte pictdrico vuelve a ser objetivo, como lo habla sido 
durante el siglo XIX, pero sin ser una copia de lo existente
•^Fernando Vela (traductor) , "Realismo mdgico: 
problemas de la pintura europea m&s reciente de Franz Roh", 
de Franz Roh, Revista de Occidente,XVI (junio, 1927), p&gs. 
274-301.
2
Franz Roh comenta en su libro de 1958 German Paint­
ing in the 20th Century que: "In an article written in 1924,
I coined the phrase Maqischer Realismus (magic-realism) 
"magic" not, of course, in the religious-psychological sense 
of enthnology. In 1925 the expression was attached as sub­
title to my book, Nach-expressionismus.1 Pdg. 70.
3Ver Fernando Vela, art cit. En este capltulo, las 
citas se toman de la traduccidn de Vela e irdn seguidas del 
ndmero, entre pardntesis, de la p&gina correspondiente.
en el exterior del artista, sino emanando y "realizandoseM 
(p£g. 288)4 en cosa concreta desde el interior del esplritu 
de gste (p&g. 281). Por eso afirma que: "La pintura siente
ahora . . .  la realidad del objeto y del espacio, no como una 
copia de la naturaleza, sino como una segunda creacidn" (p&g. 
288) .
Ademas de prestarle importancia al objeto Roh
considera que el post-expresionismo esta caracterizado por
"claridad y riqueza" (pag. 298) , por un anhelo de
espacialidad que hereda del expresionismo (pag. 291) y por
una exactitud detalllstica que tiene ". . .la intencidn de
buscar la infinitud de lo pequeno", propio de la tiltima Edad
Media (pag. 300).
Tal vez muchos cuadros post-expresionistas ofrezcan 
a la primera mirada el aspecto de algo lento y 
dificultoso; pero despuds permiten una compenetraciOn 
que, cuando se realiza plenamente, nos descubre goces 
secretos y gracias lntimas de la existencia, que ni 
siquiera sospechaba el idealismo puro, unificador, del 
arte abstracto (pag. 300).
Esta nueva pintura, a su vez, puede ser vista como puente de
comunicacidn entre el arte y las ciencias ya que redescubre
el objeto concreto en el arte pictdrico bas&ndose en el
principio de que toda materia esta constituida de diminutas
partlculas cada una en movimiento y aceptando como milagro
que con semejantes fluctuaciones la materia se cristalice y
solidifique en objeto.
4Segtin Franz Roh por realizar se entiende "edificar, 
construir los objetos que, en definitiva, se encuentran en 
la naturaleza en esa tan distinta forma primordial."
Este milagro de una aparente persistencia y duracidn, 
en medio del fluir demoniaco; este enigma de toda 
quietud en medio del general devenir, de la universal 
disolucidn, es lo que el post-expresionismo quiere 
admirar y destacar (pdg. 285).
Como pintores magicorrealistas Roh incluye a Schrimpt,
Cross, Dix, Kanoldt, Spiess y Chagall.
Al resumirse lo expresado por Roh, se observa que el 
realismo mdgico restaura el objeto reconoscible en la 
pintura. Este redescubrimiento o nueva visidn de la marvilla 
de la cosa emerge del interior del artista en donde se 
origina la recreacibn del objeto que refleja la lucha entre 
la creacibn y la imitacibn, entre la naturaleza y el 
espiritu, entre los cuerpos permanentes y la eterna fluidez.
A esta segunda creaciOn se suma el detallismo que resalta con 
vigor verista los pianos mds minimos.
Franz Roh se limita a la pintura alemana y en su 
constrehimiento no establece la relacibn entre la pintura 
post-expresionista y el movimiento surrealista.
Varios anos despuds, en 1931 Massimo Bontempelli en 
sus artlculos en el Novecentismo letterario,^  recopilados y 
editados en 1938 en el libro L'aventura novecentista,^ usa 
el tdrmino "realismo mdgico" para referirse al dualismo de 
realidad y misterio que encuentra en las obras de pintores 
como carlo Carra, Metzinger, Schrimpf, Kanoldt, Mense, y
^Massimo Bontempelli, Novecentismo letterario 
(Firenze: Nemi, 1931).
^Massimo Bontempelli, L 1aventura novecentista
(Firenze: Nemi, 1938).
Giorgio de Chirico, las cuales presentan semejanza a la 
atmdsfera en tensidn de la pintura del siglo XV. Este 
sentido mdgico, encubierto en la vida cotidiana de los 
hombres y de las cosas,7 es el producto de la precision 
realista de contorno y solidez de materia y de la atmdsfera 
mdgica que se hace sentir a travds de una inquietud intensa 
en torno de los objetos.8
De la pintura, el escritor italiano traspasa el uso 
del tdrmino al arte en general, ya que segdn dl, dste brota 
de la mente del creador por medio de la imaginacidn 
imponidndose y dominando la naturaleza. En la narracidn 
este nacimiento se logra por medio de nuevos mitos que 
llevan asl hacia la aventura— el esfuerzo para salirse de 
lo cotidiano— haciendo lo creado de acuerdo con las 
necesidades propias del esplritu.8
En 1941, James Thrall Soby publica The Early 
Chirico,10 biografia parcial de Giorgio de Chirico, pintor 
grecolatino y figura luminaria de la pintura metaflsica. Al 
indicar las experiencias vitales que mds influyen en el 
pintor durante su juventud, menciona la obra del suizo alemdn 
Arnold Bocklin (1827-1901), cuya tdcnica " . . .  was so 
exceptional that it made the real appear unreal, the unreal
7Ibid., pdg. 36. 8Ibid.. pdg. 502.
9Ibid., pdg. 503.
10James Thrall Soby, The Early Chirico (New York: 
Dodd, Mead, 1941).
real."11 Este artista se convierte en la fuente de 
inspiraciCn del joven pintor metaflsico. Por las 
transformaciones de lo real en irreal y viceversa, Soby ve 
en la pintura de Bocklin lo que puede llamar "realismo 
mdgico".
He had been . . . the kind o£ artist whom the German 
critic, Franz Roh, described in the mid-1920 as a 
"magic-realist"— a painter for whom precision of 
execution was an instrument of fantastic suggestion. 
Certainly one of Bocklin's main accomplishments was 
to give fantasy the quick believability of everyday
occurrence.12
Ademds de esta influencia reconocida por el joven 
pintor metaflsico en su artlculo de 1920, Soby indica que 
Giorgio de Chirico ha sido influenciado indirectaments por 
Guillermo Apollinaire, el cual en su ensayo "L'Esprit 
Nouveau et les Poetes" de 1917 manifiesta que el rasgo 
indicador del arte moderno es la sorpresa.13
En su libro James Thrall Soby no solo muestra el 
elemento de la sorpresa como la influencia de Arnold Bocklin 
y de Guillermo Apollinaire, sino que califica el modo de 
pintar de Giorgio de Chirico de "realismo mdgico" y lo
11Ibid., pdg. 25. 12Ibid.
■*-3Ibid., pdg. 25. El ensayo de Apollinaire se halla 
en su libro L'Esprit Nouveau et les Poetes, donde se lees
II y a mille combinaisons naturelles que n'ont jamais 
dtd composdes. Ils les imaginent et les menent a bien, 
composant ainsi avec la nature cet art supreme cpi'est
la vie. . . . Mais le nouveau existe bien sans etre un 
progres. II est dgalement dans la surprise. C'est ce 
qu'il y a en lue de plus vivant, de plus neuf. La
surprise est le plus grand ressort nouveau. . . .
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define como la precision en la ejecuciOn pictOrica usada 
para sugerir lo fantdstico— o sea una tdcnica que hace lucir 
lo irreal real y lo real irreal.
En septiembre de 1949 sale a la luz el Diccionario 
de los ismos de Juan E. Cirlot. En 61 se presents por 
separado los diferentes movimientos, escuelas, estilos y 
modos que hacen aportaciones al arte universal. Al realismo 
mdgico en las artes pldsticas le dedica cinco pdgina; en 
ellas reconoce a Franz Roh como acuxiador del tdrmino, usando 
la palabra mdgico "al querer sefialar que el misterio . . . se 
esconde y palpita tras el [el mundo]".14 Nombra tambidn a M. 
Bontempelli que encuentra "el sentido del arte del siglo 
XX . . .  en el dualismo realidad-misterio" apoyado en "la 
interferencia continua . . . que no permite la absorciOn de 
una sustancia por la otra sino que fundamenta cada una de 
ellas en la contraria adyacente".15
Segtin Cirlot los pintores mAgicorrealistas tratan de 
establecer una nueva coherencia que permits una revision de 
la realidad y una renovaciOn estdtica. Considera ademds,
que la mayor preocupaciOn de estos artistas es la intrusion
lfide lo mdgico en lo cotidiano. °
La inclusion del tdrmino hecha por Juan E. Cirlot 
tiene importancia porque reconoce la tendencia mdgicorealista
14 Juan Eduardo Cirlot, "Realismo mdgico," Diccionario
de los ismos (Barcelona: Editorial Argos, S.A., 1949). pdg.
336.
l5Ibid. l6Ibid.. pdg. 337
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al dedicarle cinco pdginas, sin embargo no ofrece ideas 
originales ya que se constrine a las ya expresadas por 
Franz Roh y M. Bontempelli.
Franz Roh publica en 1958 Geschichte der Deuschen 
Kunst von 1900 zur Gegenwart el cual, traducido al inglds
por Catherine Hutter, aparece en 1968 con el tltulo German
17Art in the 20th Century. En este segundo libro sobre la 
pintura alemana Roh repite su concepto del "realismo mdgico", 
reconociendo, ahora, a Giorgio de Chirico como antecesor de 
la tendencia y ofreciendo un reagrupamiento de los artistas 
que la form an.
En 1968 en History of Modern Art. H. H. Arnason usa 
la frase "realismo mdgico" al referirse al modo de 
representaciOn pictdrico en el cual los objetos estdn
18cuidadosamente delineados, aunque torcidos y transformados. ° 
En estos cuadros prevalece un ambiente mdgico que brota de 
las inesperadas exageraciones, y de la franqueza y crueldad
IQ
del detallismo, asi como de la yuxtaposicidn de elementos 
o hechos que casi nunca aparecen juntos en la vida real.2® 
Este crltico reconoce a Giorgio de Chirico como 
precursor del "realismo mdgico", de quien se deriva el
-^Catherine Hutter (Traductora), German Art in the 
20th Century. Franz Roh (Greenwich, Connecticut: New York
Graphic Society Ltd., 1968).
18H. H. Arnasen, History of Modem Art: Painting.
Sculpture. Architecture (New York: Harry N. Abrams, Inc.,
1968), pdg. 308.
19Ibid., pdg. 313 20Ibid., pdgs. 362-63.
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sentido de misterio y maravilla producto de la yuxtapos ic idn 
de objetos o situaciones comunes que se convierten en 
experiencias extranas sin causa aparente.21 a  s u  vez, 
considers que esta forma de representacidn pictdrica es 
paralela al surrealismo sin ser parte de 61 y nontbra a Max 
Ernst, Otto Dix, Magrette y a Pierre Ray como pintores 
mdgicorrealistas.22
Cinco afios despuds de la obra de H. H. Arnasen, Rudy 
de Reyna publics Magic Realist Painting Techniques, libro en 
el que trata el "realismo mdgico" como una tdcnica pictdrica 
que centra su atencidn en lo pintado, el sujeto artistico, 
por medio de un detallismo meticuloso. El autor considera 
que esta tdcnica tiene sus raices en la pintura florentina y 
flamenca del siglo XV y menciona a Church, Harnett, Bierstadt, 
Eastman y Andrew Wyeth como pintores americanos que la 
emplean con dxito. 23
IX. En la literatura
En 1940 el dramaturge mexicano Rodolfo Usigli usa el 
tdrmino en su ensayo sobre el teatro "Realismo moderno y 
realismo mdgico". Segtin usigli, el aspecto realista del 
teatro moderno se destaca en los temas, mientras que el 
artistico— el lenguaje del didlogo, la seleccidn de los 
hechos y la animacidn de los acontecimientos— representa lo
21Ibid., pdg. 368. 22Ibid.. pdg. 367.
23Rudy de Reyna, Magic Realistic Painting Techniques 
(New York: Watson-Guptill Publication, 1973).
mdgico. El dramaturgo se refiere a obras como Les Parents
'• » • . . ,
Terribles de Jean Cocteau v Tobacco Road de Erskine1 ■ 1 11 1 "* t / r ' ' ■ ■
Caldwell ,2^
En febrero de 1944 el crltico brasileno Alvaro Lins 
publica un articulo, reeditado en 1967 en su libro 0 Romance 
Brasileiro Contemporaneo. titulado "A experiencia incompleta 
Clarisse Lispector". En 41 habla sobre la novela moderna 
que aunque realista incluye unai vis idn podtica del mundo. A 
este tipo de novela lirica el crltico brasileno llama 
"realismo mdgico”. Dice 61 que considera a este tipo de 
novela como realista no solo por observar aspectos externos 
de los fen6menos humanos sino1 por ser una intuicidn para el 
conocimiento de la realidad lntima y misteriosa de esos 
mismos fendmenos; sin embargo, es mdgico ya que los actos de 
observacidn e intuicion son lievados a cabo en el mundo de 
la sicologia, del sueno y de la imaginacidn donde no existen
limites.2^
En vez de ser escondida, la realidad presentada es 
elevada de sus pianos mds hondos hacia las fronteras entre 
lo que existe de hecho y lo que existe debido a la accidn de 
la imaginacidn; como producto de la eliminacidn de estos 
limites proviene una fusidn de los dos mundos que resulta en
24Rudolfo Usigli, "Realismo moderno y realismo 
mdgico," en Itinerario del autor (Mexico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1940), pdg. 118.
25Alvciro Lins, "A experiencia incompleta: Clarisse
Lispector" 0 Romance Brasileiro Contemporaneo (Rio Janeiro: 
Tecnoprint Grdfica, S.A., 1967), pAg. 104.
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una rara realidad ficticia.26
Un ano despuds, en 1945 Arturo Uslar Pietri en su
9 7libro de ensayos Las nubes^ considera que en la literatura
hispanoamericana existen dos rasgos esenciales. uno de
ellos es . .el arte de la palabra, y como medida de ese
arte es la forma" ° y el otro es el "realismo de primitivo"
que resulta ser la reelaboraciOn de la realidad objetiva, por
medio del estilo y la concepcidn subjetiva, aunque sin
copiar la realidad.29
No sdlo sabe a primitivo la literatura criolla por 
la estilizacidn rlgida, sino tambidn por la 
abundante presencia de elementos mdgicos, por la 
tendencia a lo mitico y lo simbdlico y el 
predominio de la intuicidn.^0
En la frase "realismo primitivo", asi como en las ideas
desarrolladas por Uslar Pietri se aprecia un balbuceo del
tdrmino "realismo mdgico", que ternary tres anos en ser
expresado y aclarado.
En 1948 en Letras v hombres de Venezuela3* Arturo
Uslar Pietri usa por primera vez el tdrmino "realismo
mdgico" aplicado a la literatura hispanoamericana. Al
tratar sobre la novela venezolana posterior a Dona Barbara
dl considera que
26Ibid., pdg. 105.
27Arturo Uslar pietri, "Lo criollo en la literatura," 
Las nubes (Santiago de Chile; Editorial Uhiversitaria, S.A., 
1956), pdgs. 66—78.
28Ibid., pdg. 73. 29Ibid. 30Ibid.
31Arturo Uslar Pietri, Letras y hombres de Venezuela
(Mdxicos Fondo de Cultura Econbraica, 1948), pdg. 147.
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Siguen siendo las novelas, en lo fundamental 
criollistas, es decir, realistas de la vida 
criolla, pero ya no vista como elemento pintoresco, 
sino como la forma mds prdxima de lo hum ano. No 
abandonan el realismo pero lo asocian a un lirismo 
objetivo, no subjetivo como el de sus antecesores, 
un lirismo que es mas bien intencidn mdgica.32
En esta cita se vislumbra c<3mo va cobrando coherencia el
balbuceo anterior de sus ensayos en Las nubes, aunque
todavia sin sintetizarse concretamente.
En el capltulo que desarrolla sobre el cuento,
Arturo uslar Pietri expresa que en este gdnero prevalece "la 
consideraciOn del hombre como misterio en medio de los datos 
realistas."33 Finalmente, menciona directamente el tdrmino. 
"Uha adivinacidn podtica o negacidn podtica de la realidad 
. . . que podria llamarse realismo mdgico.1,34 Y continua 
nombrando "La balandra Isabel llegd esta tarde", cuento de 
Guillermo Meneses, como exponente y ejemplo 
mdgicorrealista.35
Al emplear el tdzrmino, el crltico y escritor 
venezolano establece una relacidn entre la realidad no 
copiada y la realidad intuitiva, del hombre primitivo; de 
esta relacidn surge el "realismo mdgico", como realidad que 
fluye y se contradice.
Si se compara lo expresado por el crltico brasileno 
Alvaro Lins con lo dicho por el escritor venezolano Arturo 
Uslar Pietri se nota que sus concepciones sobre el "realismo
32Ibid.. pdg. 162. 33Ibid.
34Ibid. 35Ibid.
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mdgico" coinciden. Ambos consider an que los fendraenos 
observados son la base del realismo; pero adem&s procedente 
del artista se encuentra un subjetivismo que altera la 
visidn realista fotogrdfica propfa del siglo XIX hacidndola 
lirica, interior e intuitiva. Esta alteracidn es 
consecuencia de lo mdgico del mundo de los suenos y la 
imaginacidn, los mitos, los slmbolos y la intuicidn, que son 
pdrtico del misterio en el hombre.
Estas ideas sobre el misterio concuerdan, para el 
arte pictdrico, con la definicidn aportada por Roh sobre el 
"realismo mdgico", quien considera como caracterlstica 
primordial de esta tendencia el proceso de realizacidn que 
parte desde el espiritu del artista y que se objetiviza 
concretaments en la creacidn artistica.
En junio de 1952, el crltico cubano Josd Antonio 
Portuondo publica "Verdad en la ficcidn" en la revista 
Americas.36 En dicho articulo expresa que la "literatura es 
una postura ante la realidad, surgida al choque del escritor 
con sus propias circunstancias,1,37 y reconoce que esta 
realidad puede tener diversos aspectos de acuerdo con el 
dngulo que tome el escritor. Considera dl, que hay aspectos 
flsicos, sociales, siquicos, podticos, y las posibles 
combinaciones de los anteriores y que de acuerdo con la
36JOsd Antonio Portuondo, "Verdad en la ficcidn", 
Americas (junio, 1952), pdgs. 11, 44-46.
37Josd Antonio Portuondo, "La realidad americana en 
la literatura", El heroismo intelectual (Tezontle, M&xico: 
1955), pdg. 126.
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posicidn tomada por el escritor prevalecen diferentes 
realismos, "testimonios parciales de la actitud vital de los 
escritores . . . frente a sue propias cixcunstancias".30 El 
crltico cubano llama al realismo que muestra la realidad 
social, realismo crltico y al que se basa en la realidad 
slquica, "realismo m&gico".
De hecho Portuondo reconoce el "realismo m&gico" como 
el producto de la generacidn de autores nacidos con 
posterioridad a la guerra del 14 y que presentan como 
experiencia generacional la guerra civil espanola, la 
segunda guerra mundial, la guerra fria y el conflicto de 
Corea, incluye entre sus miembros a Marla Luisa Bombal, 
Enrique Anderson Imbert, Jorge Luis Borges, Eduardo Gonz&lez 
Lanuza, josd Bianco, Vicente Revuelta y a Eduardo Mallea. A 
los dos primeros autores les censura el no establecer 
relacidn "entre la literatura y la sociedad" y al resto "el 
ansia de escapar de la realidad con el esfuerzo superador de 
la mente reflexiva, filosofante",39
El crltico cubano encuentra que este tipo de realismo 
resulta falso, ya que est& divorciado de la realidad y 
considera que
El pecado mayor de estos escritores es haber perdido 
de vista la relacidn existente entre el poeta y la 
realidad, entre la literatura y la sociedad en que se 
produce, en haber querido hacer de la historia privada 
la matriz del desorden pdblico, haber elevado a la 
categoria de heroes al impotente y al psicdpata, 
haber sustituido la aut€ntica rebelidn con una estdril 
ansiedad y una angustia sin salida y sin enemigos
30Ibid., p&g. 137. 30ibid., p&g. 136.
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visibles.40
En general, considera que el "realismo m&gico" es el producto 
de la angustia de la generacidn que crecid en la atmdsfera 
belicosa del siglo XX y reprocha a sus escritores el 
subjetivismo aberrado y el deseo evasionista al tratar de 
desentenderse de sus circunstancias. A pesar de su actitud 
critica, josd Antonio Portuondo reconoce la tendencia 
m&gicorrealista, la trata de generacidn, la subdivide en 
slquica y filosdfica y enumera a sus principales escritores.
Dos anos despuds de la publicacidn de Josd Antonio
Portuondo, el profesor Angel Flores da a la luz un articulo
en la revista Hispania, titulado "Realismo M&gico".41 En
dicho articulo reconoce como antecesores europeos de esta
manera de literatura a Franz Kafka en las litras y en la
pintura a Giorgio de Chirico.42 El primero influye debido a
la fusidn de realismo y fantasia peculiar de sus cuentos y
novelas; el segundo es estimado por la importancia que le
presta al elemento de la sorpresa en sus cuadros. El
profesor y crltico enjuicia que los m&gicorrealistas juegan
con el arte de la sorpresa:
They all subscribe to Chirico's dictum: "What is
most of all necessary is to rid art of everything 
of the known which it has held until now: every
subject, idea, thought, and symbol must be put
40Ibid.
41Angel Flores, "Magical Realism in Spanish American
Fiction". Hispania. XXXVIII (mayo, 1955), p&gs. 187-92.
42Ibid., p&g. 188.
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aside. . . . Thought must draw so far away from human 
fetters that things may appear to it under a new 
aspect, as though they are illuminated by a constella­
tion now appearing for the first time." It is pre­
dominantly an art of s u r p r i s e s . 43
Angel Flores estima que Jorge Luis Borges es la 
figura que gula la tendencia latinoamericana con su libro de 
cuentos Historia universal de la infamia de 1935. Desde 
entonces reconoce Flores la corriente mdgicorrealista en 
autores como: Maria Luisa Bcmbal, Silvina Ocampo, Enrique
Albamonte, Adolfo Bioy Casares, Enrique Wernicke, Andres 
Henestrosa, Josd Bianco, Eduardo Mallea, Alfredo Pippig,
Lino Novas calvo, Ramdn Ferreira, Enrique Labrador Ruiz,
Juan Josd Arreola, Francisco Tario, Marla Luisa Hidalgo,
Juan Rulfo, Vera, Adalberto Ortiz, Subercaseaux, Chela Reyes, 
Mariydn, Huidobro, Filisberto Herndndez, Amorim, Juan Carlos 
Onetti, Alberto Girri, Norah Lange, Estela Canto, Manuel 
Peyrou, y otros como Enrique Anderson Imbert, Santiago 
Dabove, Carmen Gdndara, Mario Lancelotti, Julio Cortdzar y 
Ernesto Sdbato.44
A su vez, el profesor Flores, enumera las carac- 
terlsticas que camponen, segdn dl, el realismo mdgico, 
siendo las siguientes: Interds en transformar lo comdn y
43ibid., pdg. 190. Angel Flores en la explicacidn a 
la cita ntimero cuatro, en la pdgina 192 de su articulo, 
menciona como autor del libro The Early Chirico a James 
Thorp Selby. Hay un error, ya que el ncmbre citado no 
existe. El nombre debe ser James Thrall Soby, cuyo libro de 
1941 se titula The Early Chirico (New York: Dodd, Mead Co.,
1941).
44Ibid.. pdgs. 189-90.
cotidiano en tremendo e irreal; lo irreal acaece como parte 
de la realidad; el tiempo existe en una especie de fluidez 
intemporal; y gran preocupacidn estilistica.4^
Segtin el crltico es notable en este dltimo ac&pite 
la precisian en el estilo, aligerado de efusiones Uricas y 
de descripciones barrocas o cuadros de costumbres,48 y con 
una trama narrative cuidadosa y sutilmente preparada, prenada 
de una intensidad pregresivamente escalonada que la lleva a 
un final ambiguo y confuso.47 Flores concluye su trabajo 
considerando que el realismo m&gico es la autdntica 
expresi6n que tanto ha buscado Latinoam&rica.48
Llama la atencidn que al enumerar los escritores 
m&gicorrealistas, Angel Flores no incluye a Miguel Angel 
Asturias o a Alejo Carpentier, los cuales ya para esa fecha 
habian publicado reconocidas obras literarias. Es posible 
que estos dos escritores sean excluidos a propdsito debido 
a las "innecesarias descripciones barrocas"49 peculiares de 
su estilo, que el profesor rechaza especlficaments.
Ha de notarse que aunque Flores le ofrece importancia 
suma a la sorpresa, y aunque cita la obra de Soby sobre el 
pintor de Chirico, en la cual se establece precisa relacidn 
entre el elemento sorpresivo y Guillermo Apollinaire, el
45Ibid., pigs. 190-91.
48Ibid., p&g. 191. 47Ibid.
48Ibid., p&g. 192. 49Ibid.. p&g. 191.
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poeta franees no es mencionado como influencia directa o 
indirecta.^
Al compararse la posicidn de Angel Flores con la de 
Jos6 Antonio Portuondo sobre la tendencia mAgicorrealista se 
nota que en la larga lista de escritores Flores incluye a 
todos los mencionados por el crltico cubano, pero mientras 
Flores mantiene una actitud encomi&stica hacia la labor de 
los autores m&gicorrealistas, Portuondo pone reparos al 
trabajo de dichos autores.
En 1957 J. E. Irby publica su libro La influencia de 
William Faulkner en cuatro narradores hispanoamericanos y 
en el considera que el "realismo m&gico" es una corriente 
literaria propia de Latinoamerica que tiene como denaminador 
comdn la mezcla de lo fant&stico y lo real, con predominio
50Roger Shattuck (traductor), Selected Writings of 
Guillaume Apollinaire, de Guillaume Apollinaire (New York: 
New Directions Book, 1948), p&g. 49. Se encuentra gran 
parecido entre las caracteristicas m&gicorrealistas 
enumeradas por Flores en su articulo y la caracterizacidn 
que ofrece Roger Shattuck de la t&cnica de distorsidn del 
po&ta frances en la introducciOn critica a su libro Selected 
Writings of Guillaume Apollinaire de 1948.
Apollinaire's particular technique of distortion has 
already been discussed; the animation of dead objects, 
the defiance of time and place, the most rash and 
distant association, and the gratuitous combination of 
things in order to produce unforeseen meanings. The 
usual logic both of reason and of our feeling is put 
aside in order to find the value of paradox insisted 
upon so tenaciously that it becomes a simple, positive 
fact (p&g. 13).
Por medio de esta semejanza se reconoce que el poeta frances 
tiene tanta influencia en el realismo m&gico como Giorgio de 
Chirico, mencionado por Flores en su articulo.
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de uno u otro extreme.5  ^ como rasgos distintivos cita los
comentarios de Andres Gide sobre El proceso de Kafka.
Su libro escapa a toda explicacidn racional. El 
realismo de sus pinturas invade sin cesar lo
imaginario, rob&ndole el terreno, y no sabria yo
decir que es lo que alii admiro mds. La notacidn 
"naturalista" de un universo fantdstico que la 
minuciosa exactitud de las pinturas hace real a 
nuestros ojos, o la segura audacia de las 
desviaciones hacia lo extraxio. . . .  La angustia 
que respira este libro es, en momentos, casi 
intolerable, ya que es imposible no decirse: aquel
cercado soy y o . 5 2
La amalgamacidn de lo real y fantdstico es percibida por el
autor en escritores como Eduardo Mallea y Jorge Luis Borges,
viendo en ellos y los otros cultivadores un "apartamiento
consciente de todo contenido s o c i a l " . 5 3  para Irby esta
evasidn resulta ser una reaccidn propia de la decada de 1930
a 1940, perlodo que es cuando se desarrolla bdsicamente esta
corriente y durante el cual se agudizan las contradicciones
socio-econdmicas de Latinoamerica como repercusidn del
derrumbe de Wall Street en 1 9 2 9 . 54
Aunque muchos de los escritores mdgicorrealistas se
mantienen apartados de los problemas apremiantes de la
realidad circundante y se refugian en un mundo subjetivo de
valores estdticos e intelectuales, no obstante'se encuentra
"un grupo de narradores que escriben m&s en funcidn de la
vida real y concreta de sus respectivos p a i s e s " , 5 5
51j. E. Irby, La influencia de William Faulkner en
cuatro narradores hispanoamericanos (Mdxico: Editorial
Mimeogr&fica de Juan Ruiz Velazco, 1957) , pAg. 39.
52Ibid. 53ibid., pdg. 40.
54ibid. 55ibid.
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Al considerar la corriente m&gicorrealista, Irby 
apunta como rasgos comunes de estos escritores los 
siguientes:
Una vinculaciOn mas o menos lntima con la realidad 
(Frecuentemente con la tierra o, como en alguno de los 
Argentinos, con la "selva de asfalto" de las grandes 
urbes) ; un elemento fant&stico o semifant&stico que 
toma a menudo la forma de una exageracidn casi 
expresionista, grotesca y de pesadilla, de ciertos 
aspectos de la realidad; una angustia, un pesimismo 
y un fatalismo atroces; un frecuente cultivo de la 
violencia y de la sordidez; una forma complicada y 
poco clara a veces, que emplea la narracidn 
subjetiva y parcial por medio de "testigos" y 
encierra una concepcidn relativa del tiempo; y una 
eficaz absorciOn del sabor del lenguaje popular, 
cotidiano, en su estilo, el cual, por la heterogeneidad 
de elementos (va desde un laconismo moroso a una 
retdrica violenta y desbordada), expresa la confusidn 
y multiplicidad del mundo que presencian estos 
escritores. Muchos de ellos han sufrido una 
desilusidn de tipo ideoldgico, ya sea por contacto 
directo y activo con algdn movimiento revolucionario 
o bien como simples observadores interesados aunque 
al margen de las luchas pollticas tan a menudo 
frustradas y trAgicas de Hispanoamerica.56
El crltico concluye que el realismo m&gico es una slntesis
de las tendencias del realismo convencional, que de este
modo abarca nuevas dimensiones, y de la literatura fant&stica,
expresionista, la cual se vuelve m&s sustancial y
responsable.^7
Al sopesarse lo comentado con respecto al "realismo
mAgico" por J. E. Irby se observa cierto paralelo con lo
considerado por Josd Antonio Portuondo, pues ambos le prestan
gran importancia a las circunstancias histdricas, a la
angustia personal producto de los hechos del tiempo, y los
56ibid., pdg. 41. 57ibid.
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dos interpretan la actitud de los m&gicorrealistas como una 
forma de literatura evasionista. A pesar de estos puntos en 
comtin que se encuentran en la base de sus juicios, Irby 
considers que el "realismo m&gico" "aproxima la prosa 
narrativa hispanoamericana a una expresidn m&s adecuada y 
artistica de la realidad1,88 mientras que Jos& Antonio 
Portuondo afirma no encontrar ningtin valor positivo en este 
tipo de literatura.
En 1964 Seymour Menton en su libro El cuento hispano-
americano: antologla crltico histdrica trata brevemente el
"realismo m&gico" al observa que:
En literatura, el efecto m&gico se logra mediante 
la yuxtaposicidn de escenas y de detalles de gran 
realismo con situaciones completamente fant&sticas.59
En forma muy general Menton acepta lo expresado por el
profesor Flores sobre el t&rmino.
En 1965 aparece Interpretacidn social del arte de 
Matilde E. Ldpez, libro en que pretende aplicar el m&todo 
socioldgico a la investigacidn artistica partiendo de la 
premisa de que "todo cambio cultural, todo movimiento 
artistico, obedece a un cambio socioldgico"
58Ibid.
59symour Menton, El cuento hispanoamericano: 
antologla crltica histdrica. II (M&xico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1964), p&g. 115.
60Matilde E. Ldpez, interpretacidn social del arte 
(San Salvador: Ministerio de Educacidn, Direccidn General
de Publicaciones, 1965), p&g. 9.
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Al comentar sobre la genesis histdrica del realismo 
la autora habla del "realismo m&gico", refiri&ndose al arte 
de los tiempos prehistOricos, como la etapa primigenia que 
evoluciona luego en realismo crltico y realismo social. El 
arte del paleolitico es para ella el "realismo m&gico" al 
estar dominada la expresidn por el pensamiento m&gico 
primitivo del pintor y cazador que, al representar la cosa, 
cree adquirir poder sobre el objeto mismo.®1
Hacia el final de ese libro se censura a los 
crlticos literarios que pretenden emplear el t&rmino 
"realismo m&gico" con respecto a lo que la autora considera 
"el slmbolo instalado en el arte con sus ojos videntes".®3
Se observa que esta autora es la primera crltica en 
referir el "realismo m&gico" al arte prehistdrico, pero al 
hacerlo ajusta una interpretacidn t&cnica puramente socio- 
ldgica a la crltica literaria con detrimento del aspecto 
est&tico.
En su trabajo doctoral de 1965 Magic Realism and the
Literary World of Miguel Angel Asturias. Ray Verzasconi
ofrece como definicidn operante del "realismo m&gico"
An expression of the New World reality which at once 
combines the rational elements of the European super­
civilization, and the irrational elements of a 
primitive America.63
Ray Verzasconi sostiene que el "realismo m&gico" es un
61Ibid. 62Ibid.. p&g. 241.
63Ray Verzasconi, Magic Realism and the Literary 
World of Miguel Angel Asturias (Seattle: University of
Washington, 1965).
movimiento ideoldgico, una actitud estdtica, consciente o 
inconsciente, que motiva a los escritores a valorar 
universalmente sus diferentes formas de regionalismo 
combinadas con los elementos absurdos, irracionales e 
incomprensibles que son histdrica y antropoldgicamente 
peculiares del mundo americano.6^ Considera adem&s que los 
escritores m&gicorrealistas est&n de acuerdo en que el Nuevo 
Mundo es ildgico y que la mente del horabre americano 
contemporaneo refleja la paradoja del absurdo y lo irracional 
como parte intrinseca de la realidad americana. Los 
m&gicorrealistas se sirven de los mitos y las supersticiones 
para mostrar nuevos significados y para re-descubrir las 
raices comunes del hombre americano con el hombre 
universal.65 Verzasconi nota asi mismo en dichos escritores 
una fusidn del tema de civilizacidn y barbarie el cual antes 
era visto como punto conflictivo de donde divergian actitudes 
interpretativas sobre Amdrica, y que ahora es punto de 
partida de una sola realidad.66
La definicidn del "realismo m&gico" brindada en la 
disertacidn de Verzasconi se basa en la idea de un 
sincretismo cultural americano aunque sin establecer 
explicitamente la relacidn con este tdrmino.
Al ano siguiente, en 1966 E. Dale Carter presenta su 
trabajo doctoral Magical Realism in Contemporary Argentine
64Ibid.. p&g. 17. 65Ibid., p&gs. 16, 221.
66Ibid., p&gs. 15-22.
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Fiction. Tomando como punto de origen el articulo de Angel 
Flores y aceptando su definicidn de los elementos componentes 
de esta nueva fase de la literatura latinoamericana, Carter 
investiga si varios de los escritores mencionados encajan 
dentro del dictamen ofrecido por Flores, considers la 
presencia del movimiento en Argentina y analiza las tdcnicas
empleadas.87
Segdn Carter los autores mAgicorrealistas logran la 
combinacidn de realidad y fantasia validndose de la yuxta- 
posiciOn de escenas reales con situaciones completamente 
fant&sticas, del relato de cuentos dentro de otros cuentos, 
del aporte de bibliograflas y datos que aparentan corroborar 
a veces los hechos presentados, de la mencidn de verdaderas 
personas como personajes secundarios, y del entarascamieto 
de la narracidn con detalles cotidianos.68 Estos escritores 
consiguen la transformacidn de la realidad en fantasia (otro 
elemento del "realismo mdgico" segtin Flores), contaminando la 
realidad mediante el uso del doble, la metemsicosis, de la 
inversion de los acontecimientos y de los suenos.88 Otro de 
los elementos es la distorsidn temporal y espacial, la 
primera, por medio de la disrupciOn o destruccidn del tiempo, 
la segunda por la presencia de lo infinito.78
67e. Dale carter, Magical Realism in Contemporary 
Argentinian Fiction (California: University of Southern
California, 1966),pAgs. 1-2.
68Ibid., pigs. 13733. 68Ibid., pigs. 33-53.
70Ibid., pAgs. 53-76.
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El tiltimo componente mencionado por Flores es la 
tendencia de los escritores a consagrar sus obras a un grupo 
selecto y limit ado de lectores. Segtin Carter, esta 
selectividad se debe al caracter alegdrico, a los argumentos 
complicados, a las referencias eruditas, al juego que se 
establece con el lector, al empleo del tema de la 
inmortalidad, y al uso de la trasmisidn del pensamiento.7^
Una vez aceptados como v&lidos los elementos
ofrecidos en la definicidn de Angel Flores, Carter emplea
luego las t&cnicas anteriormente enumeradas para analizar
varios cuentos de los escritores argentinos Jorge Luis
Borges, Adolfo Bioy Casares, Silvina Ocampo, Santiago
72Dabove, Enrique Anderson Imbert y Julio Cort&zar.
Sin sopesar las ideas aportadas por el profesor 
Flores antes de aceptarlas y usarlas, Carter concluye que 
los autores estudiados por 61 no pertenecen a la literatura 
fant&stica, aunque usan muchas de las t&cnicas propias de 
esta literatura; y no pertenecen a ella debido a dos 
caracteristicas del realismo m&gico: la atraccidn
intelectual y sofisticada y el propdsito de trascender las 
barreras del tiempo, el espacio y la realidad fisica.
Con la misma fecha de la disertacidn de E. Dale 
Carter, Luis Leal da a la luz su Historia del cuento 
hispanoamericano, libro en el cual escribe que el "realismo 
m&gico es una escuela literaria que evita lo sobrenatural y
7lIbid., p&gs. 76-84. 72Ibid., p&gs. 371-80.
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el an&lisis sicoldgico. El escritor, de acuerdo con Leal, 
tiene como propdsito enfrentarse a la realidad y tratar de 
desentranar su misterio. Como figuras de monta se mencionan 
a Miguel Angel Asturias, Alejo Carpentier, Lino Novas Calvo 
y Juan Rulfo.73
Luis Leal le da un vuelco al concepto que del 
"realismo m&gico" hablan dado Josd Antonio Portuondo y Angel 
Flores. Al incluir a Miguel Angel Asturias y a Alejo 
Carpentier— excluidos por los anteriores criticos— interpreta 
desde un nuevo Angulo las ideas sobre la tendencia 
m&gicorrealista en la literatura latinoamericana.
Tambidn en 1966 Francis Donahue publica su articulo 
"Alejo Carpentier: La preocupaci&n del tiempo" en Cuadernos
Americanos en el cual traza un perfil del movimiento 
m&gicorrealista cuyo arte, segdn el autor, es un producto 
combinatorio. El crltico ofrece un an&lisis de los rasgos 
esenciales que integran el realismo m&gico, en el cual 
considera que hay cuatro tendencias que convergen: la
fant&stica, la expresionista, la kafkiana y la impresionista.7^
La tendencia fant&stica tiene como modelos a 
escritores del siglo XIX tales como Edgar Allan Poe, E. T. A.
73Luis Leal, Historia del cuento hispanoamericano 
(M&xico: Editorial de Andrea, 1966), p&gs. 128-29.
74Francis Donahue, "Alejo Carpentier: La preocupacidn 
del tiempo", Cuadernos Hispanoamericanos (Madrid), LXVIII 
(octubre, 1966), p&g. 137.
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Hoffmann y Ludwig Tieck.75 La tendencia expresionista esta
representada por los dramaturgos de los afios veinte Frank
Wedekind, Karl Capek y Ernst Toller, los cuales son
influidos por Augusto Strindberg. Este precursor del drama
expresionista sienta como propdsito de su obra el imitar la
forma del ensueno no solo en su ldgica aparente sino tambiAn
en la falta de continuidad. A la influencia de Strindberg
se suman como fuentes que contribuyen a desarrollar un
ambiente irreal la nueva siquiatrla en la que los deseos
reprimidos y la anormalidad de las mentes prevalecen en
importancia, y el marxismo con su concepto de solidaridad
con la clase obrera y la depersonalizacidn del hombre.76
La tendencia kafkiana, desarrollada en las novelas
y cuentos de Joseph Kafka, plasma una realidad convincente
gracias a la creacidn tAcnica de un ambiente universal en el
que no se pueden reconocer detalles, referencias o la Apoca 
77histdrxca. '
La tendencia impresionista que parte de los descubri- 
mientos en sicologia y siquiatrla sostiene que los procesos 
mentales del individuo, desorganizados, intuitivos y casi 
nunca ldgicos, encierran una realidad con mucho mAs valor que 
la de los realistas y naturalistas. l o s  escritores James 
Joyce, Virginia Woolf y Marcel Proust creadores de las 
tAcnicas del fluir slquico o el mondlogo interior encabezan
70
esta tendencia.
75Ibid. 
77Ibid.
76Ibid., pAg. 138 .
78Ibid., pAgs. 1 3 8 -3 9 .
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Segtin Donahue los escritores mdgicorrealistas 
hispanoamericanos Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares, 
Marla Luisa Bcmbal, Filisberto Hernandez, Juan Josd Arreola, 
Alejo carpentier y otros parten de las influencias antes 
mencionadas para combinar lo cotidiano y lo real con lo 
irreal y fantastico y para deformar la perspectiva temporal. 
Ademas hilvanan la narracidn en un estilo pulido y dedican 
cuidadosa atencidn al argumento.
Aunque Francis Donahue no menciona en su articulo a 
Angel Flores, las caracterlsticas del "realismo magico" 
aportadas por aquai, asl como los nombres de los escritores 
que menciona— excepto Alejo Carpentier— coinciden exactamente 
con lo expresado por Flores en su articulo de 1954.
En 1967 Luis Leal nuevamente expone sus ideas sobre
el realismo magico, al publicar en la revista Cuadernos
Americanos "El realismo magico en la literatura hispano-
americana", articulo en el cual discrepa con algunos de los
puntos del trabajo de Angel Flores en 1954. Leal muestra su
desacuerdo con los autores incluidos por el profesor, asl
79como con la posicxdn atrxbuxda a Jorge Luxs Borges.
Luis Leal presenta una breve cronologla del "realismo 
magico" partiendo de Franz Roh en 1925 y relacionandolo con 
"lo real maravilloso" discutido por Alejo Carpentier en su
79Luis Leal, "El realismo magico en la literatura 
hispanoamericana", Cuadernos Americanos. CLIII (julio- 
agosto, 1967), pag. 230.
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prdlogo a El reino de este mundo.8** Nuevamente define el
tarmino como lo hizo en 1966 al decir que es
. . .  la actitud del escritor al enfrentarse a la 
realidad y tratar de desentrafiarla, descubriendo 
lo que hay de misterio en las cosas, la vida, y 
las acciones humanas.81
Y prosigue alegando que
. . . en el realismo m&gico los acontecimientos claves 
no tienen una explicacidn ldgica o sicoldgica . . , 
trata . . . de captar el misterio que palpita en las 
cosas.82
En el "realismo magico" existe una completa separacidn de la 
literatura fantastica, sicoldgica, surrealista y magica, por 
lo que el escritor magicorrealista "no tiene necesidad de 
justificar lo misterioso de los acontecimientos"; lo dnico 
que tiene que hacer es exaltar sus sentidos hasta un estado 
llmite.
Este crltico sefSala como caracterlstica central de 
esta nueva escuela [sic], el interes del escritor en el tema, 
el cual es considerado "como un elemento integral".8-* De 
tal manera, al apreciarse la obra de arte se toma una doble 
perspectiva: desde el tema mismo y desde el tratamiento que
se le d6.
Ya para 1967 el tdrmino "realismo mdgico" se hace 
lugar comdn en las historias de la literatura latinoamericana 
donde aparecen escuetas definiciones y menciones de este 
tdrmino.
80Ibid.. pag. 232-33. 
82lbid.. pag. 234.
81Ibid., pd g . 235.
83Ibid., p ag . 235.
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Al publicar la tercera edicidn de Literatura
hispanoamericana en 1967, A. Valbuena Briones hace una leve
referenda al "realismo mdgico" al juzgar la novela Los
pasos perdidos de Alejo Carpentier como
. . . una formula fant&stica de rica imaginaciOn 
y que se fundamenta en el "realismo m&gico", 
formula literaria de Carpentier que supone que 
en Hispanoam&rica la realidad es maravillosa.84
Al afio siguiente Orlando Gdmez-Gil publica His tor ia
crltica de la literatura hispanoamericana y en el glosario
dice sobre el realismo m&gico:
. . . t&rmino creado por el crltico alem&n Franz Roh 
en su estudio sobre el arte contemporaneo. La 
realidad es tratada por el autor subjetivamente y la 
vaguedad de las palabras, las met&foras, los 
slmbolos y alegorlas crean una escena de misterio, 
que dan la impresidn de las escenas de un sueno en 
que las cosas y objetos de todos los dlas aparecen 
envueltos en una atmdsfera extrafia, aunque 
reconoscible. que nos choca como si fuera
fant&stica.85
Seg&n este autor, el "realismo m&gico" es una t&cnica, y 
mienta como escritores que la emplean a Alejo carpentier y 
a Arturo uslar Pietri.
De la novela de Carpentier El reino de este mundo 
dice que "mezcla hechos verldicos de ese pals [Haiti], 
leyendas y mitos";86 y de Arturo Uslar Pietri coxnenta sobre
84a . Valbuena Briones, Literatura hispanoamericana 
(tercera edicidn) (Barcelona: Editorial Gustavo Gill, S.A.,
1967), p&g. 486.
850rlando Gdraez Gil, Historia crltica de la 
literatura hispanoamericana (New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1968), p&g. 762.
86Ibid.. p&g. 677.
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su procedimiento de "presentar la realidad por medio de 
impresiones pl&sticas e imagenes nuevas y la historia como 
antecedente del acontecer actual."®7
En 1969 Jean Franco en introduction to Latin American 
Literature hace referencia al tdrmino "realismo m&gico" y lo 
define de la forma siguiente: "This term has recently been
coined to categorize novels which use myth and legend."®® 
Franco presenta como ereadores de la tendencia a Miguel 
Angel Asturias y a Alejo Carpentier, notando en ellos la 
monta del surrealismo debido al rejuego liberador de los 
elementos conscientes e inconscientes y al novedoso uso del 
lenguaje.®9
En el mismo aho de la publicacidn del libro de Jean
Franco, Emil Volek publica en la revista Uni6n "An&lisis e
interpretacion de El reino de este mundo y su lugar en la
obra de Alejo Carpentier", articulo en el que sostiene que
el "realismo m&gico" es el m&todo creador del artista, que
. . . nace de una simbiosis original de las 
posiciones realistas y expresionistas, del prisma 
modificado del surrealismo y de la elaboracidn 
sensorial de los motivos (en que se mezclan ambos 
aspectos anteriores).90
®7Ibid.. p&g. 686.
®®jean Franco, An introduction to Latin American 
Literature (Londres: Cambridge university Press, 1969),
p&g. 374.
®9Ibid.. p&g. 310.
®°Emil Volek, "An&lisis e interpretacidn de El reino 
de este mundo y su lugar en la obra de Alejo carpentier," 
unidn (La Habana), VI (marzo, 1969), p&g. 118.
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Tambign en 1969 aparece en Cuadernos Americanoa un 
articulo de A. Valbuena Briones sobre el "realismo magico".
Q1
En "Una cala en el realismo magico"** el crltico espanol
distingue entre lo que 41 considers dos posturas filosdfico-
literarias: la fantastica y la magicorrealista. La primera
interprets la realidad como absurda, mientras que la segunda
ve la realidad apoydndose en una irrealidad para subsistir.
Los escritores fantasticos tienen como propdsito entretener
el entendimiento por medio de las elaboraciones de la
imaginacidn y de tal modo adoptan una perspectiva egocdntrica
que se empecina sdlo en resolver un problema personal. A
diferencia de los fantasticos, los escritores magicorrealistas
consideran que la sociedad latinoamericana se levanta sobre
los mitos de civilizaciones y que el hombre americano
representa la fusidn de diversas culturas y grupos gtnicos.
Estos escritores-profetas aspiran a entender la funcidn
social de los pueblos.92 A pesar de las diferencias latentes
entre las dos posturas, el tgrmino "realismo magico" ha venido
a usarse para referirse a ambas; este indiscriminado empleo
del tgrmino estriba en que las dos corrientes coinciden en
que "para dar sentido a la realidad americana se necesita
93una dimensidn ilusoria, una fantasia o un mxto".
En su escrito Valbuena comenta el articulo "La
91Angel Valbuena Briones, "una cala en el realismo 
mAgico" Cuadernos Americanos. CLXVI (sept-octubre, 1969), 
pdgs. 233-41.
92Ibid.. pag. 233. 93Ibid.
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realidad americana" de Josd Antonio Portuondo y apunta que
los escritores censurados por el crltico cubano resultan
estar concretamente afiliados con la literatura fant&stica.9*
Tambi&n sopesa lo expresado por Angel Flores en su articulo
de 1952 "Realismo m&gico" criticando a Flores por su
dogmatismo al proclamar que el realismo m&gico es el estilo
contempor&neo de los escritores latinoamericanos.95
Valbuena Briones incluye en su articulo crltico a
los novelistas Miguel Angel Asturias y Alejo Carpentier y
especlficamente considera a estos dos narradores latino-
americanos como autores que escriben en el realismo m&gico,
corriente literaria en la cual se emplean los mitos para
expresar una nueva realidad.
un ano despu&s E. Dale carter edita Antologla del
realismo m&gico, en el cual incluye una breve resena del
tgrmino en estudio que resume el capitulo inicial de su
disertacidn, incorporando la definicidn que ofrece Luis Leal
97en su &rticulo de 1967.
En Mundo Nuevo de 1970, Gunter W. Lorenz publica 
"Di&logo con Miguel Angel Asturias", entrevista hecha al 
conocido escritor guatemalteco en ese ano y en la cual el 
entrevistado define el "realismo m&gico" diciendo que "no se
94Ibid., p&g. 234. 95lbid.. p&gs. 236-37.
96lbid.. p&g. 234.
97E. Dale Carter, Antologla del realismo m&gico (New 
York: The Odyssey Press, 1970), CV.
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trata de una realidad palpable, pero si de una realidad que 
surge de una determinada imaginacidn magic a".9® 0 sea que
es el resultado de la £usi6n de lo visible y palpable con la 
alucinacidn y el suefio."
Tambi4n en ese mismo afio Hilda Perera de Soto
presenta un estudio crltico sobre Lydia Cabrera titulado
Sincretismo cultural en "Cuentos negros de Cuba" donde se
refiere al "realismo magico" como:
Un peculiar enfoque de la realidad de los indios 
y de los negros, cuya cultura primitiva se conserva 
en Am4rica. . . . una forma precientlfica de 
interpretar el mundo.^0®
En un mismo piano de la realidad convergen lo tangible y el
suefio, "la fantasia alucinada y lo real descubierto por los
escritores hispanoamericanos en Paris."101 Las pautas
estaticas del surrealismo encuentran su cauce madre en el
mundo magico-mltico de los negros y los indios constituyendo
asl un sincretismo cultural y literario en el cual no hay
cabida para el pesimismo intelectual de los surrealistas.102
Lo que para los europeos representaba regreso y 
negaci6n [el surrealismo francas] de una etapa 
cultural, para indios y negros era camino nunca
de s andado. 3-0 3
"Gunter w. Lorenz, "Diaiogo con Miguel Angel 
Asturias," Mundo Nuevo. 43 (1970), pig. 49.
"ibid.. pig. 50.
100Hilda Perera de Soto, Sincretismo cultural en 
"Cuentos negros de Cuba." (Miami: university of Miami,
1970), pag. 79.
101Ibid.. pag. 80. 102Ibid.. pag. 91.
103Ibid., p a g . 82.
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En la tradici6n existencial y vitalista negra o india lo 
m&gico est& concebido y "presentado objetivamente con plena 
verosimilitud, como parte tangible de la realidad.
Conjuntamente con la magia y los personajes miticos 
incorporados, Hilda Perera de Soto sefiala como aportes 
m&gicorrealistas el estilo, el engrandecimiento del &mbito 
metafdrico105 y el dar cabida formal al animismo.106
En 1972 Lino Novas Calvo concede una entrevista a
Victor Batista Falla publicada en la revista Exilio y al ser
interrogado sobre el "realismo m&gico" el cuentista dice:
El tgrmino es equlvoco. No es m&gico y no es 
propiamente realista. Tal como yo lo entiendo, 
es una manera, algo primitiva, de transfigurar 
la realidad mediante la emocidn. Creo que 
tiene algo de expresionismo.107
Dos afios m&s tarde, Roberto Gonz&lez Echevarria 
publica su trabajo "Isla a su vuelo fugitiva: Carpentier y
el realismo m&gico". Al imponerse la tarea de "restaurar 
los accidentes, los silencios y las caldas de la verdadera 
historia del realismo m&giccf'^®® presents el tgrmino como 
homdlogo de la literatura fant&stica, " . . .  una narrativa, 
unos relatos, en que la relacidn no est& fundada o
104Ibid.. p&g. 80. 105Ibid.
106Ibid.. p&g. 82.
107Victor Batista Falla, "lAdonde va nuestra 
narrativa?" Exilio, VI, No. 3 (1972), p&g. 23.
l°®Roberto Gonz&lez Echevarria, "Isla a su vuelo 
fugaz: Carpentier y el realismo m&gico". Revista
Iberoamericana. XL (enero-marzo, 1974), p&g. 18.
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justificada por el reflejo del mundo flsico o social.109
El crltico delimita el florecimiento del "realismo 
m&gico" a tres momentos del siglo XX. El primer manento 
est& representado en el libro de Franz Roh y en el autor de 
la concepcidn de lo maravilloso como teorla est&tica, Andre 
Breton.110 Los subsiguientes momentos brotan en Hispano- 
am&rica: uno en el decenio de los cuarenta, perlodo durante
el cual el "realismo m&gico" es considerado una fracciOn de 
la ingente btisqueda de la conciencia americana, en sus 
esfuerzos por desentranar los orlgenes de la historia y el 
ser hispanoamericano.111 El otro momento, crltico acadOmico, 
se inicia con el articulo de Angel Flores en 1955 y se 
extiende hasta el presente. Gonz&lez Echevarria concluye 
que estos tres momentos carecen de cohesion e infiere de 
esta falta de secuencia historica que el "realismo m&gico" 
no es un movimiento literario o crltico.112
A pesar de esta conclusion el crltico alude a
. . . ciertas coordenadas del pensamiento que 
subyacen a toda manifestaciOn del realismo m&gico 
como programa para la literatura hispano­
americana. . . .113
y juzga hallar dos vertientes del realismo m&gico en estas
coordenadas: fenomenolOgica una y ontolOgica otra. La
primera responde a la r&bica de "realismo m&gico" y
109Ibidi, p&g. 19. 
111Ibid.
113lbid.
110Ibid.. p&g. 20. 
112Ibid., p&g. 23.
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prorrumpe del libro de Franc Roh, quien expresa que la magia 
se encuentra en el acto perceptivo. El crltico considera 
que el aspecto trascendente de la magia queda velado en la 
exposiciOn de Roh por una neutralidad que mantiene separados 
el mundo del observador y el del artista. La narraciOn 
m&gicorrealista es hecha desde un punto de vista ambiguo, 
carente de fe y falto de trascendencia donde prevalece la 
percepciOn como acto reflexivo.H4
La vertiente ontolOgica, de ascendencia surrealista, 
resulta en "lo real maravilloso" y esta representada por los 
escritores hispanoamericanos situados en la margen creyente 
del acto perceptivo. Los estudios etnolOgicos influyen en 
el pensamiento, la historia, la est&tica y la literatura 
narrativa y de esa manera se descentraliza el piano de la 
c a u s a l i d a d . ^ 5  La percepciOn resulta ser un acto de fe en 
el que el poder de trascender altera el orden narrativo 
tradicional.
Dentro de la vertiente ontolOgica o "real maravillosa"
Gonz&lez Echevarria considera que existen dos ramas: la una
persigue formas definitivas del hombre en sentido universal;
la otra abraza el policentrismo.
. . . vision centrada de la historia de orientaciOn 
hegeliana, o policantrica de orientaciOn
spengleriana.
Gonz&lez Echevarria estudia las manifestaciones
114Ibid., p&gs. 23-27.
116Ibid., p&g. 33.
•^^ •^ Ibid.. p&g. 28.
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m&gicorrealistas y apoyado en ellas considera ciertas ideas 
filosdficas a las que presta importancia en el desarrollo e 
interpretacidn histdricos de Am&rica. El crltico ajusta sus 
definiciones de acuerdo con el desarrollo crltico de su 
trabajo pero cae en contradicciones. En la primera parte de
su estudio 61 define el "realismo m&gico" como t&rmino
117equivalente de "lo real maravilloso"; ' mientras que en la
segunda parte elabora una distincidn entre los t&rminos 
tornados como homdlogos al comienzo.^® Esta distincidn de 
trasfondo metaflsico la basa en el dnfasis ofrecido al 
aspecto m&gico del acto perceptivo: si prevalece como acto
reflexivo es considerado "realismo m&gico"; si prevalece 
como acto de trascendencia o de fe es interpretado como "lo 
real maravilloso". Al diferenciar entre los dos t&rminos 
los ajusta a las vertientes fenomenoldgicas y ontoldgicas 
del pensamiento.
Tambi&n al inicio de su trabajo Gonz&lez Echevarria 
considera "lo real maravilloso1 y el "realismo m&gico" como
11 Qt&rminos equivalentes a la literatura fant&stica, 
desentendi&ndose completamente del propdsito narrativo del 
autor. El escritor m&gicorrealista incorpora situaciones y 
temas incongruentes por medio de t&cnicas propiciatorias 
para presentar verdades que desaflan el raciocinio 
contaminado de prejuicios racionales; el escritor
117Ibid., p&g. 11. H 8ibid.. p&g. 23.
119Ibid., p&gs. 11, 19.
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fantdstico, por el contrario persigue provocar una emocidn 
de miedo y suspenso en el lector.
En este capitulo se ha rastreado cronoldgicamente el 
uso del t6rmi.no "realismo mdgico" en la pintura y en la 
literatura latinoamericana.
De acuerdo con el contenido de las definiciones 
ofrecidas sobre el "realismo mdgico" se concluye que hay 
tres posiciones al respecto. La primera se centra en el 
misterio presente en la realidad. Bn esta nocidn del 
misterio tienen cabida los procesos siquicos, el impulso 
llrico y el aspecto subjetivo del artista debido al caracter 
intuitivo que estos procesos conllevan. Los criticos Franz 
Roh, Massimo Bontempelli, Juan E. Cirlot, H. H. Arnasen, 
Alvaro Lins, Arturo uslar Pietri, josd Antonio Portuondo, 
Luis Leal y Roberto Gonzdlez Echevarria suscriben esta 
posicidn en la cual el misterio que late en la realidad es 
presentado por el artista.
La segunda posicidn se agrupa en torno a la idea de 
que el "realismo mdgico" es una tdcnica o conjunto de 
procedimientos y recursos que permiten al artista tratar la 
realidad subjetivamente. Los criticos Rudy de Reyna, James 
T. Soby, Angel Flores, j. E. Irby, Seymour Menton, E. Dale 
Carter, Francis Donahue, Emil Volek, Orlando Gdmez-Gil y 
Lino Novas Calvo defienden esta interpretacidn.
Finalmente hay una tercera posicidn que considera el 
"realismo mdgico" como yuxtaposicidn temdtica de actitudes
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racionales e irracionales, reflejo de la mezcla de razas y 
del sincretismo cultural americano. Los criticos Ray 
Verzasconi, A. Valbuena Briones, Hilda Perera de Soto,
Miguel Angel Asturias y Jean Franco al discurrir sobre el 
"realismo mdgico" se hacen eco de esta interpretacidn que 
limita el realismo mdgico a la margen oeste del Atldntico.
Las tres posiciones estdn oblicuamente relacionadas 
entre si ya que en ellas se vislumbra la realidad como dual 
debido a la presencia de caracterlsticas objetivas y 
subjetivas. Se observa tambidn en las definiciones la 
afirmacidn de que la postura del escritor mdgicorrealista 
es diferente de la imitativa y copista, propia del realismo 
novecentista y nativista. El mdgicorrealista pretende 
repetir el acto gendsico validndose de la escritura, pero 
de manera que parece nacer del interior mismo de las cosas, 
los hechos y los personajes, resultando en una exterioriza- 
cidn que se realiza aparentemente por si misma. Por medio 
de este proceso creativo de realizacidn el escritor 
mdgicorrealista no imita la realidad sino que trata de 
re-crearla dentro de los llmites espaciales, temporales y de 
contexto social, asi como tambidn trata de recrear las 
caracterlsticas intrlnsecas y arquetlpicas de dicha realidad.
Este modo de realismo re-creativo resulta de un 
hondo proceso de sintesis consciente en 61 que el escritor 
combina temas americanos y variadas tdcnicas de la novela 
moderna dentro de una visidn podtica de la realidad, 
acoplando asl objetividad y subjetivdad en un todo narrativo 
tinico.
CAPITULO II
"LO REAL MARAVILLOSO": ALEJO CARPENTIER
Y LA CRITICA
El tdrmino "realismo m&gico" surg±6 en Venezuela 
aplicado a la crltica literaria hispanoamericana al ser 
articulado por Arturo uslar Pietri en 1948.1 Alejo 
Carpentier coetdneo del intelectual venezolano, y en el 
mismo afio y pals da los toques finales a su relato histdrico 
El reino de este mundo. Esta novela que aparece publicada 
el afio siguiente en Mdxico, esta preludiada de un prdlogo 
en el cual el autor configura su teorla de "lo real 
maravilloso".
I. "Lo real maravilloso" seqfln Carpentier
A fines del ano 1943 tuve la suerte de poder visitar 
el reino de Henri christophe— las ruinas, tan podticas, 
de Sans-Souci; la mole imponentemente intacta a pesar 
de rayos y terremotos, de la Ciudadela de La Ferriere—  
y de conocer la todavla normanda Ciudad del Cabo— el 
Cab Franqais de la antigua colonia— donde una calle de 
largulsimos balcones conduce al palacio de canteria 
habitado antano por Paulina Bonaparte. Despuds de 
sentir el nada mentido sortilegio de las tierras de 
Haiti, de haber hallado advertencias magicas en los 
caminos rojos de la Meseta Central, de haber oldo los 
tambores del Petro y del Rada, me vi llevado a
1Arturo uslar Pietri, Letras y hombres de Venezuela, 
pAg. 162.
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acecar la maravilloso realidad recidn vivida a la 
agotante pretensidn de suscitar lo maravilloso que 
caracterizd ciertas literaturas europeas de estos 
tiltimos treinta afSos.2
Estas ruinas de palacios fabulosos y fortalezas inexpugnables
al tiempo y la naturaleza con las cuales se enfrenta, estas
advertencias mAgicas encontradas en los caminos, y estas
percusiones de tambores escuchadas, le permiten a Carpentier
sentir lo maravilloso de la realidad que atin perdura en la
geografla, la historia y en la cultura de Haiti, asl como en
todo el Nuevo Mundo.
Al hablar de lo maravilloso Alejo Carpentier 
considera sucesos y cosas extraordinarios que causan 
sorpresa o admiracidn. No es carpentier el primero en 
llamar la atencidn sobre la importancia del elemento 
sorpresivo o maravilloso, pues ya la hablan hecho antes 
Guillermo Apollinaire, Giorgio de Chirico y Andrd Breton, los 
cuales, directa o indirectamente estan relacionados con el 
movimiento surrealista del cual el mismo Carpentier fue 
colaborador.
El crltico y poeta Guillermo Apollinaire, primero en 
usar el vocablo surrealista, le presta importancia extrema a 
la sorpresa y la considera rasgo distintivo del arte moderno. 
En su ensayo L'Esprit Nouveau et les poetes de 1917, el
2Alejo Carpentier, El reino de este mundo (Mfixico; 
Cia. General de Ediciones S.A., 1949), p&gs. 7-8. En este 
capltulo las subsiguientes citas sobre esta obra ir£n 
seguidas del ntimero, entre pardntesis, de la pagina donde 
aparecen con respecto a esta nota.
escritor habla sobre el arte modemo, al que el llama el 
nuevo espiritu, y manifiesta que sus caracterlsticas 
primordiales son la libertad y el orden. Segdn Apollinaire, 
el artista adapta su sensibilidad a la realidad y de dicha 
adaptacidn mana su constante preocupaciOn por la verdad 
reflejada en la investigacidn de la naturaleza exterior e 
interior. El arte modemo pretende descubrir lo que hay de 
nuevo bajo el sol, si es que lo hay; si no lo hay, se empena 
en encontrar las honduras en aquello ya conocido. Como 
gulas en esta busqueda de verdades, el artista se vale del 
sentido comtin y la experiencia para llegar hasta los 
rincones apartados, y de tal forma establecer relaciones y 
combinaciones hasta entonces no consideradas.^
De estos rincones y de las combinaciones que la vara 
mdgica del artista establece, salta la sorpresa como chispa 
que demuestra la vitalidad de los arreglos y el feliz 
encuentro de la bdsqueda emprendida. Ella es el resultado 
del choque de las verdades que se encuentran en violenta 
contraposicidn con la opinidn popular. Al quedar reveladas 
las verdades se produce la sorpresa incendiando e iluminando 
las suposiciones hasta entonces en oscuridad y acaso hasta 
errdneas. Para Apollinaire la sorpresa es la suprema fuente 
de lo nuevo y por ella se reconoce el arte modemo.
Aunque Guillermo Apollinaire valora la sorpresa en
^Guillermo Apollinaire, L 1Esprit Nouveau et lea 
Poetes (Paris, 1918).
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el ensayo de 1917, data ya aparece senalada en 1914 en su
artlculo sobre varios cuadros de Giorgio de Chirico.
Apollinaire tropieza con la obra del pintor grecolatino en
1913 y al afio siguiente, al resehar la exposicidn del Salon
des inddpendants, menciona a Giorgio de Chirico y el
elemento de la sorpresa como aspecto sobresaliente de sus
obras. Apollinaire escribe:
The strangeness of the plastic enigmas proposed by 
M. de Chirico still escapes most people. To 
describe the fatal character of contemporary things, 
the painter uses the most modern recourses— the 
surprise.^
La sorpresa, aspecto sefialado y destacado por 
Apollinaire, es elaborada, en parte, por el propio pintor 
Giorgio de Chirico en su articulo "Arnold Bocklin" publicado 
en II'Convegne de 1920,5 donde reconoce la importancia 
inspiradora que tuvo el pintor suizo-alemdn en 61 y, en 
especial, el impacto de la sorpresa, efecto t£cnico que le 
cautivd y que imitd con entusiasmo y mAs exito que su propio 
modelo. Acerea de esta influencia escribe el pintor greco­
latino :
Bocklin's metaphysical power always springs from the 
precision and definition of a decided apparition.
He never painted a fog; he never traced an imprecise 
contour; in this his classicism and greatness consist.
. . . Each of his works evokes the same disconcerting 
shock of surprise we all feel when we meet an unknown 
person whom we think we have perhaps seen before,
4james Thrall Soby, The Early Chirico, p£g. 46.
5Giorgio de Chirico, "Arnold Bocklin", II'Convecmo
I, No. 4 (mayo, 1920), p4gs. 47-53.
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though we do not know where or when,— in a city new 
to us, we come upon a square, a street, a house, 
which we mysteriously seem to recognize. . . .
Bocklin . . . created an entire world of his own, 
of a surprising lyricism. . . .6
Como el artlculo de Giorgio de Chirico es posterior a los
escritos de Guillermo Apollinaire, en especial a su ensayo
L ‘Esprit Nouveau et les Poetes. no se puede determinar con
precision la influencia de §ste en el escrito del pintor;
pero queda reconocido que la importancia de la sorpresa es
un hecho aceptado por el propio de Chirico.
Durante su estadla en Paris desde 1927 hasta 1939, 
Carpentier estd en contacto con los clrculos artisticos y 
literarios de la ciudad luz. A su llegada Roberto Desnos 
lo presenta a las figuras destacadas del movimiento 
surrealista y entre ellasaGiorgio de Chirico. En una 
entrevista que le hace Cesar Leante, "Confesiones sencillas 
de un escritor barroco", Carpentier le dice que conocid a 
Chirico en la redaccidn de la Revolution surr&aliste7 y 
cuenta la angcdota que el pintor de Chirico " . . .  andaba 
siempre con un espejito que decla era un detector de 
fantasmas. Se lo ponla a uno delante para asegurarse que 
no era un fantasma".8
8james Thrall Soby, The Early Chirico, pig. 27.
^Cesar Leante, "Confesiones sencillas de un escritor 
barroco" en Hcmenaie a Ale jo Carpentier. ed. Helmy F. 
Giacoman (New York: Las Americas Publishing Co., 1970),
pigs. 11-31.
8Ibid., pig. 21.
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La obra de Giorgio de Chirico lo impresiona lo
suficiente para escribir un articulo "el arte clasico y
singular de Giorgio de Chirico" publicado en la revista
habanera Social (1930) donde considera que
Chirico, en sus obras pictdricas, tiene el eterno 
don de poner en contacto objetos— tal vez vulgares—  
cuya asociacidn hace surgir el misterio como 
chispa milagrosa . . . situada . . . en donde no 
debiera hallarse, un elemento cualquiera de la 
realidad. . . . Al entrar en contacto con cosas 
tan inesperadas, nuestros semejantes se sentiran 
paralizados por la sorpresa, aniquilados por la 
curiosidad y crecera en ellos el profundo malestar 
que solo puede engendrar los grandes misterios. . . .
Este aspecto sorpresivo que brota al relacionar cosas
inesperadas ya habia sido notado por otros criticos antes
que Carpentier, pero el comentario de 4ste confirma la
confluencia de sensibilidad artlstica entre el pintor greco-
latino y el escritor cubano.
Andr£ Breton es otro escritor que llama la atencibn 
sobre el elemento sorpresivo o maravilloso. La cabeza 
leonina del movimiento surrealista en su primer manifiesto 
dice: "le merveilleux est toujours beau, n'importe quel
merveilleux est beau, il n'y a meme que el merveilleux que 
soit b e a u . Y  proclama la importancia de esta caracte- 
ristica que no excluye, como lazo romantico, lo horrendo y
g
Klaus Muller-Berg, "Corrientes vanguardistas y 
surrealistas en la obra de Alejo Carpentier", Revista 
Hispanica Moderna, XXXV (octubre-diciembre, 1956), pag. 330.
*-°Andr6 Breton, Manifests du surrealisme (Paris: 
Editions Kra, ed. 1929), pig. 28.
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lo grotesco. Segtin Breton, el orlgen maravilloso, esencial
en el surrealismo,
. . . viene de la naturaleza de los objetos que nos 
rodean, pero solamente cuando los despojamos de su 
aspecto habitual y utilitario para mirarlos en ellos 
mismos como cosas insOlitas que despiertan nuestra 
imaginacidn, cristalizan los llamados de nuestro 
inconsciente, lo que les da un poder de sugestidn 
acorde con nuestra realidad profunda y con la de las 
cosas.11
Al expresarse asi considera que el objeto desnudo de lo 
comdn y ordinario que lo cubrla en su aspecto y uso posee 
un "poder de sugestidn" que se comunica con el observador 
en un nivel mental hondo, teniendo siempre como punto matriz 
de esta experiencia lo elogiado por el po6ta, la sorpresa-— 
lo insolito, e inesperado. Cuando Breton considera este 
elemento, generado de dentro hacia afuera, como sutilmente 
indica al hablar de su procedencia, 61 lo ve como una 
revelacidn,1  ^o como un descubrimiento o manifestacidn de un 
secreto. En su articulo "Le merveilleux contre le mystere" 
61 hace hincapie sobre la revelacidn y la distingue del
11Carlos Santander, "Lo maravilloso en la obra de 
Alejo Carpentier" en Homenaje a Alejo Carpentier, ed. Helmy 
Giacoman, p6g. 105.
12Herbert S. Gershman, The Siurrealist Revolution in 
France (Ann Arbors The university of Michigan Press, 1969), 
p6g. 174 indica que Breton deriva el concepto de la 
revelacidn de Apollinaire, quien en su ensayo "L'Esprit 
Nouveau et les Poetes asi como en su poema "La Jolie rousse" 
de su libro Calligrammes de 1918 desarrolla la idea de la 
busqueda de la sorpresa y la aventura.
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misterio.13 Para Breton el misterio es el producto del
esfuerzo consciente y el trabajo del artista y por lo tanto,
constituye una aprobacidn, por parte del artista mismo de
la oscuridad en el arte, aprobacidn que constrine su
libertad creadora; por el contrario, la revelacidn es una
especie de pasidn a la que se sucumbe espontineamente sin
ser el producto de una decisidn deliberada o calculada, ya
que nace desde el interior del ser.14
Carpentier tambi6n conoce a Breton, durante su larga
estadla en Paris, por medio de Roberto Desnos, y fue
invitado por aquel a colaborar en la publicacidn de la
15Revolution surrealiste. Inicialmente el escritor cubano
se entusiasma con el movimiento hasta que se da cuenta de
16que no contribuye con nada nuevo y se aparta de 61. A 
pesar de su separacidn del movimiento surrealists, por 61 
llega a reconocer diferentes aspectos de la realidad 
americana— ciertas texturas epicas, teldricas y liricas--que
13Andre Breton, "Le merveilleur contre le mystere" 
en La cle des champs (Paris: Editions du Sagitaire, 1953),
pigs. 7-12.
14Ibid., p6g. 12.
13Cesar Leante, "Confesiones sencillas de un escritor 
barroco", en Homenaie a Ale jo Carpentier. ed. Helmy Giacotnan, 
pdg. 21.
^Klaus Muller-Berg, Alejo Carpentier: Eatudio
biogrAfico critico (New York: Las Americas PublishingCo.,
1972), pig. 28.
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desarrolla posteriormente en su obra.17
A pesar del alejamiento de Carpentier del movimiento, 
en su mente queda la huella bretoniana y cuando anos 
despu6s, en 1949, escribe el prdlogo a El reino de este 
mundo rechazando lo maravilloso artificialmente elaborado, 
es el escritor surrealista al que tiene en mente y a quien 
se refiere.1®
Segtin Carpentier, Breton es quien— a pesar de su 
distincidn entre misterio y revelacidn— tcma como modelo al 
Lautreamont de Los cantos de Maldoror; 61 es el que crea el 
"Bureau de Recherches Surr6alistes" para codificar lo 
fantastico; y 61 es el que organiza las exposiciones 
surrealistas. Sin mencionarlo directamente por su nombre, 
Carpentier machaca el repudio de las prActicas de lo 
maravilloso suscitado artificialmente y ataca indirectamente 
al lider del movimiento surrealista; sin embargo, aunque 
condena a Breton y a sus m6todos, el concepto bretoniano de 
la revelacidn queda incluido como la piedra de toque en su 
teorla de "lo real maravilloso".
Los surrealistas para Carpentier se valen de ardides 
para la creacidn de lo irreal. Empleando formulas y 
encantamientos que alquilan de las viejas leyendas y
17Cesar Leante, "Confesiones sencillas de un 
escritor barroco", en Homan je a Alejo Carpentier, ed. Helmy 
Giacoman, pdgs. 21-22.
18Emil Rodriguez Monegal, "Lo real y lo maravilloso 
en El reino de este mundo". Revista Iberoamericana, XXXVII 
(julio-diciembre, 1971), pig. 622.
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crdnicas, de la yuxtaposicidn de los objetos que raramente 
se encuentran juntos, o de la exageracidn de rasgos en 
personajes y escenarios, los surrealistas crean un mundo 
irreal. A fuerza de querer maravillar, la sorpresa se hace 
mecAnica, apartandose de lo verdadero y convirtiAndose en 
arti£icialidad que invierte la realidad por el escondido 
propdsito de sorprender y el advertido interAs de rechazar 
lo que hasta entonces es aceptado como real (pAgs. 8-9).
Al explicar la falsedad de lo maravilloso cimentado 
en lo irreal, Carpentier pondera sobre lo afirmado por 
Lautreamont al decir que hay "adolescentes que hallan placer 
en violar cadAveres de hermosas mujeres reciAn rauertas"
(pAg. 10). El escritor cubano declara que lo maravilloso no 
se encuentra en lo falso, en violar cadAveres que no pueden 
ofrecer resistencia, sino en lo verdadero, que en este caso 
serla "en violarlas vivas" (pAg. 10). Sdlo en la verdad 
estA la realidad.
Para Carpentier lo maravilloso es un hallazgo de lo
real. Cuando se advierten rasgos y peculiaridades extra-
ordinarias que, aunque propios y siempre presentes en los
sucesos y cosas, no se hablan visto anteriormente, sdlo
entonces se experimenta lo maravilloso.
. . . comienza a serlo de manera inequivoca cuando 
surge de una inesperada alteracidn de la realidad 
(el milagro), de una revelacidn privilegiada de la 
realidad, de una iluminaciAn inhabitual o sin- 
gularmente favorecedora de las inadvertidas 
riquezas de la realidad, de una ampliacidn de las 
escalas y categorias de la realidad, percibidas con 
singular intensidad en virtud de una exaltaciAn del 
esplritu que lo conduce a un modo de "estado 
llmite" (pAgs. 10-11).
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Este cambio perceptivo que admira y sorprende, este "mas 
alld" percibldo es el fruto del estado interior del 
observador que de momento y bajo circunstancias que ahondan 
su visi6n le permite ver lo que ha mirado sin ver por mucho 
tiempo. A la realidad no se le ahade nada, todo lo que de 
momento se aprecia en demasla es extraido de ella misma y de 
lo que siempre existid alii.
Alejo Carpentier ofrece su formula de "lo real 
maravilloso amerlcano" al decir acerca de El reino de este 
mundo que
. . . narra una sucesidn de hechos extraordinarios 
ocurridos en la isla de Santo Domingo, en 
determinada 6poca. . . . y sin embargo, por la 
dram&tica singularidad de los acontecimientos, por 
la fant&stica apostura de los personajes que se 
encontraron, en determinado momento, en la 
encrucijada migica de la Ciudad del Cabo, todo 
resulta maravilloso en una historia imposible de 
situar en Europa, y que es tan real, sin embargo, 
como cualquier otro suceso ejemplar de los 
consignados, para pedagdgica edificacidn, en los 
manuales escolares (p&gs. 16-17).
El componente realista se encuentra en los hechos, lugares
y personajes americanos, elementos verldios que llegan al
conocimiento del escritor por medio de la historia, la
leyenda, la geografla o la arqueologla; sin embargo
Carpentier ahade lo maravilloso como otro elemento y
entreteje peculiarmente las partes constitutivas de la
realidad americana por medio de transldcidos hilos que
sujetan y elaboran estucturas y relaciones diferentes,
hasta entonces no percibidas y expresadas sobre el Nuevo
Mundo.
55
Carpentier considera que la realidad americana es
ejemplo vivo de lo real maravilloso. America es, para 61,
. . .  por la originalidad del paisaje, por la 
£ormaci6n, por la ontologla, por la presencia 
fadstica del indio y del negro, por la Revelacidn 
que constituyd su reciente descubrimiento, por los 
fecundos mestizajes que propicid. . . . (p&gs. 15-16).
exaltacidn constante del esplritu y, de tal forma, manantial
de sucesos y hechos, cosas y objetos, personajes y figuras
que constantemente producen admiracidn. En contraste con el
elemento maravilloso europeo, lo maravilloso en Am6rica
comienza a serlo como consecuencia de alteraciones,
revelaciones, iluminaciones inhabituales o de la ampliacidn
de las escalas y categorlas de la realidad americana. Aunque
Carpentier se expresa de un modo altamente impreciso y
evasivo al no delimitar cabalmente las acciones transformativas
que cita; implicito en su expresidn se advierte la nocidn de
cambio en la actitud aprehensiva del escritor— un
ahondamiento perceptivo— derivado de los estados limites
provocados por la exaltacidn del esplritu por el cual
experiments
. . . esa presencia y vigencia de lo real maravilloso 
. . . patrimonio de Am6rica entera en la cual no se 
ha terminado de establecer, por ejemplo, un recuento 
de cosmogonlas (p&g. 13).
Al comparar Europa y Am6rica en cuanto a lo maravi­
lloso, Carpentier senala que no se lo expresa de la misma 
manera en ambas orillas del Atlckntico aunque presenta los 
antecedentes comunes de Apollinaire, de Chirico y Breton.
La envejecida y civilizada Europa se vale de artimanas,
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trucos y enganifas literarias para suscitar lo maravilloso, 
que resulta ser una "suprema inversidn de la realidad" (pdg. 
9), mientras que en la virginal Amdrica no se puede asentar 
todavla el ctimulo de sucesos que aun se estdn viviendo. Las 
paradojas y los contrasentidos obran sorpresas al saltar por 
sobre los confines ldgicos en el continente al oeste del 
Atldntico. Los hechos insdlitos se yuxtaponen con 
situaciones y procedimientos comunmente racionales de la 
mentalidad europea. Estas uniones se explican en base de la 
novedad topogrdfica de Amdrica, de su reciente historia como 
parte de la "civilizacidn" occidental, asi como de las razas 
y tradiciones que se conjugan en ella.
II. La crltica y Alejo Carpentier
Como se ha podido comprobar en el primer capltulo de 
este trabajo la crltica literaria contempia un variado 
ntimero de discrepancias en su corapresidn del "realismo 
mdgico"; tampoco se encuentra avenencia en la inclusidn de 
Alejo Carpentier como escritor mdgicorrealista o en la 
explicaciOn de "lo real maravilloso” como tdrmino homdlogo 
del "realismo mdgico".
Algunos de los criticos considerados en el capltulo 
precedente como Josd Antonio Portuondo, Angel Flores, j. E. 
Irby y Lino Novas Calvo al discurrir sobre la literatura 
latinoamericana mdgicorrealista posterior a El reino de este 
mundo, desconocen a Alejo Carpentier como escritor
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mdgicorrealista. Otros criticos como Ray Verzasconi,^ 
Francis Donahue,^0 valbuena Briones,2  ^Rogelio Llopis,22 
Orlando G6mez Gil,22 Jean Franco,24 Carlos Fuentes,22 E.
Dale Carter2** e Hilda Perera de Soto2  ^ (casi todos nombrados 
en el capltulo anterior), citan a Alejo Carpentier como 
escritor mdgicorrealista, pero en sus juicios criticos se 
abstienen de mentar la teorla de "lo real maravilloso".
Un tercer grupo de criticos, entre ellos Fernando 
Alegrla, Luis Harss, Barbara Dohman, Luis Leal, Eugenio 
Castelli, Susanne J. Levine y Emir Rodriguez Monegal no solo 
hacen referenda al escritor cubano como mdgicorrealista 
sino que exponen el tdrmino carpenteriano de "lo real
l^Ray Verzasconi, Magical Realism and the Literary 
World of Miguel Angel Asturias, pdgs. 16, 18.
20Francis Donahue, "Alejo Carpentier: La preocupacidn
del tiempo", Cuadernos Hispanoamericanos, pdg. 137.
21A. Valbuena Briones, Literatura hispanoamericana. 
pdg. 486.
no
**Rogelio Llopis, Cuentos cubanos de lo fantdstico a 
lo extraordinario (La Habana: UNERC, 1968), pdg. 77.
220rlando Gdmez Gil, Historia critica de la literatura
hispanoamericana, pdg. 677.
24Jean Franco, An Introduction to Spanish American 
Literature, pdg. 310.
2^Carlos Fuentes, La nueva novela hispanoamericana 
(Mdxico: Cuadernos de Joaquin Mortiz, 1969), pdg. 49.
2®E. Dale carter, Antologla del realismo mdgico, 
pdg. 114.
27'Hilda Perera de Soto, Sincretismo cultural en 
"Cuentos negros de Cuba". pdg. 81.
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maravilloso" amdlogo, segtln ellos, al de "realismo mdgico".
En 1960, Fernando Alegrla publica su artlculo
2ft"Realismo mdgico: Alejo Carpentier" y en el se norabra al
escritor cubano por primera vez como mdgicorrealista y
ademds se considera "lo real maravilloso", tratado por el
escritor cubano en el prdlogo a El reino de este mundo,
equivalente al realismo mdgico. El crltico alega que el
tdrmino es la actitud estdtica del escritor afianzada en la
autenticidad ideoldgica y material.2®
Cada personaje, cada episodio— la dpoca, el ambiente, 
el paisaje— , todo posee una realidad histdrica 
esencial. El aurte (j podrla decirse el truco?) 
consiste en la disposicidn de los elementos, y en 
el enfoque con que ellos son presentados.30
Seis anos despuds del artlculo de Fernando Alegrla
aparece el libro Into the Mainstream (Los nuestros) de Luis
Harss y Barbara Dohmann.31 En el ensayo "Alejo carpentier,
o el etemo retorno" los autores anotan que el escritor
. . . se ha dedicado a cultivar ese "realismo 
mdgico" que para dl da la slntesis y la esencia 
del continente. Porque la incongruencia, la 
paraidoja, . . . estdn en la ralz de la vida 
latinoamericana. En Latinoamdrica todo es 
desmesurado; montafias y cascadas gigauitescas, 
llanuras infinitas, selvas impenetrables. La 
anarqula urbana echa tentdculos tierra adentro, 
donde soplan los vendevales. Lo antiguo se codea
2®Femando Alegrla, "Realismo mdgico: Alejo
Carpentier", en Literatura y revolucidn (Mdxico: Fondo de
Cultura Econfimica, 1971), pdgs. 92-125.
29Ibid., pdgs. 102-103. 3^Ibid.. pdg. 105.
31Luis Harss y Barbaura Dohmamn, "Alejo Carpentier, 
o el etemo retorno", Los nuestros (Buenos Aires: Ed.
Sudamericana, 1966), pdgs. 51-86.
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con lo moderno, lo arcaico con lo futurlstico, lo 
tecnoldgico con lo feudal, lo prehistdrico con lo 
utdpico. En nuestras ciudades se levantan los 
rascacielos junto a los mercados indlgenas donde 
proliferan todavla los amuletos. i Como hallar 
sentido en esta profusion, en un mundo cuya 
devoradora presencia ofusca al hombre, descalabra 
su inteligencia y su imaginacidn?32
Los ensayistas interpreted el tdrmino realismo mdgico como
sindnimo del tdrmino "lo real maravilloso", nombrado por
Alejo Carpentier en el prdlogo citado.
Luis Leal en Historia del cuento hispanoamericano,33 
libro que ve la luz en 1966, considera que el realismo 
mdgico es lo que Carpentier llama "lo real maravilloso", 
aquello que "fluye libremente de una realidad aparentemente 
objetiva".34 Para el critico, Carpentier crea un mundo 
regido por un poder inmanente y no por la ldgica emplrica, 
sin violar las leyes de la naturaleza.
El critico llama la atencidn al hecho de que la 
tendencia mdgicorrealista es diferente y opuesta a la 
expresionista ya que en dsta dltima los elementos 
fantdsticos o sicoldgicos tienen importancia suma mientras 
que el "realismo mdgico" solo trata de captar el misterio 
que se esconde tras la realidad.
Al ano siguiente en el artlculo "El realismo mdgico
32Ibid., pdgs. 53-54.
33Luis Leal, Historia del cuento hispanoamericano.
pdgs. 128-30.
34Ibid,. pdg. 130.
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en la literatura"35 Leal elabora nuevamente sobre el tdrmino 
y reconoce como primordial "el descubrimiento de las 
misteriosas relaciones que existen entre el hombre y las 
circunstancias";3® razdn por la que considera que no hay 
necesidad de justificar lo misterioso de los acontecimientos. 
Tambidn en 1967 Eugenio Castelli, en "El tiempo en
O7
la obra de Alejo Carpentier" ' considera a Carpentier un
escritor mdgicorrealista. El critico no distingue entre los
tdrminos "lo real maravilloso" y el "realismo mdgico",
usdndolos indistintamente como equivalentes. Segtin Castelli,
Carpentier considera que ese juego de lo maravilloso
(consustancial con la naturaleza) se da en America como
hecho esencial, entroncado con lo natural, ajeno a todo
artificio estdtico; y
. . . contrapone un tal realismo-mdgico natural, 
como simple constatacidn de lo real maravilloso 
subyacente en el fendmeno americano, con el 
realismo mdgico propugnado desde Europa, 
principalmente por el surrealismo, producto en 
cambio, de un artificio tdcnico.38
En el pdrrafo citado se encuentra que el critico enjuicia el
"realismo mdgico" como natural y artificial y ve el
surrealismo como parte del realismo mdgico artificial.
35Luis Leal, "El realismo mdgico en la literatura 
hispanoamericana", Cuadernos Americanos, pdgs. 230-35.
36Ibid.. pdg. 233.
37Eugenio Castelli, "El tiempo en la obra de Alejo 
Carpentier" b oletIn de Literaturas Hispdnicas (universidad 
nacional del Litoral (Rosario) (diciembre, 1967), pdgs.
47-74.
38Ibid., pdg. 53.
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En 1970 Susanne J. Levine senala en su artlculo "Lo 
real maravillosos de carpentier a Garcia Marquez",39 al 
escritor cubano como introductor del concepto del "realismo 
mdgico" en la literatura latinoamericana y enjuicia ella que 
"lo real maravilloso" y el "realismo mdgico" son tdrminos 
parejos desarrollados dentro de la filiacidn surrealista.
Al ano siquiente, Emir Rodriguez Monegal publica "Lo 
real maravilloso en El reino de este mundo". En el artlculo 
repara en la doble tarea diddctica del famoso prdlogo ya que 
en dl, carpentier explica los origenes de la novela en sus 
contextos histdricos y geogrdficos haitianos y ubica el 
relato en la marana de la crltica contemporanea.*9 El 
critico sopesa las ideas carpentierianas sobre "lo real 
maravilloso", el opuesto, segdn aqudl, de lo real natural.*1
Rodglguez Monegal evalua "lo real maravilloso" como 
equivalente del"realismo mdgico"*3 y presenta como fundamento 
del tdrmino los aspectos reales de la historia y la 
geografla del Nuevo Mundo.*3 El critico manifiesta que lo 
sorprendente aflora de los contrastes culturales de Europa 
y Amdrica, los cuales estdn desarrollados en la narrativa
39Suzanne J. Levine, "Lo real maravilloso: de
Carpentier a Garcia Mdrquez", ECO XX (abril, 1970), pdgs. 
563-76.
*°Emir Rodriguez Monegal, "Lo real y lo maravilloso 
en El Reino de este mundo". Revista Iberoamericana, pdg. 
619.
41Ibid., pdg. 620. *2Ibid.
*3Ibid., pdg. 635.
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real maravillosa en los temas, las posturas de los personajes, 
reales o ficticios, y en la perspectiva novellstica.44
Aunque este grupo de criticos antes tratados 
concuerdan en senalar a Carpentier como un escritor 
mdgicorrealista y en aceptar los tdrminos criticos de "lo 
real maravilloso" y "realismo mdgico" como hcmdlogos, entre 
ellos se encuentran gran diversidad de interpretaciones en 
cuanto a la definicidn del "realismo mdgico". Luis Leal se 
mantiene dentro de la posicidn centrada en el misterio 
presente en la realidad escrita, el cual fluye del artista.
El realismo mdgico es considerado bdsicamente por el critico 
como una manera de captar el misterio escondido tras la 
realidad.
Otros criticos como Fernando Alegrla, Luis Harss, 
Barbara Dohman, E. Eugenio Castelli y Emir Rodriguez Monegal 
se asocian en sus opiniones sobre el "realismo mdgico" con 
la interpretacidn que refleja el sincretismo cultural 
americano.
Como tiltimo grupo critico de la literatura latinoame- 
ricana mdgicorrealista se encuentran a los que reconocen a 
Alejo Carpentier como un escritor del "realismo mdgico" asi 
como de "lo real maravilloso", pero con la peculiaridad que 
distinguen entre los tdrminos no aceptdndolos como 
equivalentes. Emilio Volek y Roberto Gonzdlez Echeverrla 
concurren en estd posicidn crltica.
44Ibid., pdgs. 648-49
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En 1969 aparece el artlculo de ESnilio Volek "Andlisis 
e interpretaci6n de El reino de este mundo y su lugar en la 
obra de Alejo Carpentier" .4  ^ En este estudio por primera 
vez se diferencia entre "lo real maravilloso" y el "realismo 
mdgico" mostrdndolos como tdrminos sin igualdad posible 
entre dllos. El critico considera "lo real maravilloso" 
ccmo "una teoria y perspectiva de la visidn de Andrica, 
particularmente de la zona del Trdpico".46 La realidad 
americana " . . .  viva, emplrica y extraliter aria . . . 1,47 
estd considerada como maravillosa gracias a los hechos 
singulares y sorprendentes que la calan. No obstante, esta 
realidad que excluye los valores artisticos como prop6sitos, 
puede ser integrada en la obra narrativa; Volek senala la 
fe negrista en El reino de este mundo como un ejemplo de 
"lo real maravilloso" en la literatura.48
Incomparable con "lo real maravilloso", Volek
concibe el "realismo mdgico" como el mdtodo de la expresidn
artistica48 que
. . . nace de una simbiosis original de las 
posiciones realistas y expresionistas, del prisma 
modificado del surrealismo y de la elaboracidn 
sensorial de los motivos (en que se mezclan ambos 
aspectos anteriores).50
45Emil Volek, "Andlisis e interpretaciOn de El reino
de este mundo y su lugar en la obra de Alejo Carpentier", 
Union, pdgs. 98-118.
46ibid.. pdg. 98. 47Ibid., pdg. 112.
48Ibid.. pdg. 117. 49Ibid.. pdg. 114.
5QIbid., pdg. 118.
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De acuerdo con el critico, los hechos extraliterarios que 
fluyen libremente de una realidad seguida en todos sue 
detalles resultan ser el fondo vital de la obra, pero al 
emplear estos hechos Carpentier los organiza en un orden 
narrativo que presenta la caracterlstica de ser maravilloso 
— sorprendente— al estar desligado del arreglo causlstico 
que impera hasta el presente siglo en la narrativa.51
Se observa en el artlculo de Volek que el critico 
sdlo toma en cuenta a Carpentier, limitando parcialmente su 
distincidn entre "lo real maravilloso" y "realismo mdgico". 
Este descuido no serla notable si el critico fuera mds 
preciso en su interpretacidn, pero Volek no establece 
claramente la relacidn entre la ruptura de la causalidad 
narrativa tradicional y la magia como fuerza que altera los 
procesos concatenatorios, no enumera ninguna tdcnica 
narrativa en particular al referirse al "realismo mdgico" 
como mdtodo de la expresidn artlstica y sdlo muy sutilmente 
reconoce la temdtica americana como elemento de "lo real 
maravilloso".
En 1974 Roberto Gonzdlez Echevarria publica "isla a 
su vuelo fugitivas Carpentier y el realismo mdgico", en el 
cual por segunda vez se niega la equivalencia de "lo real 
maravilloso" y el "realismo mdgico".5  ^ Como ya se ha citado
51Ibid.
52Roberto Gonzdlez Echevarria, "Isla a su vuelo 
fugaz: Carpentier y el realismo mdgico", Reviata Ibero-
americana, pdg. 23.
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en el capltulo que antecede, Gonzdlez Echevarria agrupa las 
vertientes del pensamiento hispanoamericano en fencmenoldgica 
y ontoldgica. La primera corresponde al "realismo mdgico" y 
la segunda a "lo real maravilloso".
El critico juzga a Carpentier como uno de los 
representantes de la vertiente ontoldgica debido a que en su 
prdlogo, el escritor cubano insiste en "lo real maravilloso" 
como fruto de las capas soterradas de este continente y de 
la manera de ser de sus gentes.33 Este americanismo 
refleja, a su vez, la visidn policdntrica sustentada por 
Carpentier, quien acepta la convivencia de plurales maneras 
de ser del hombre. El escritor cubano tambidn estima que 
el Nuevo Mundo se encuentra en el ciclo cultural movido por 
la fe, momento histdrico que antecede al reflexivo— ■ 
experimentado por la envejecida Europa. Esta idea de la 
visidn policdntrica del universo con varios mementos 
histdricos, a una misma vez, presente en Carpentier tiene su 
origen en los escritos de Spengler.54
Gonzdlez Echevarria especula que lo maravilloso
carpenteriano responde, pues, a
. . . una presunta ontologla, a una peculiar forma 
de ser del hispanoamericano que excluye la 
reflexividad para dar paso a la fe, y que le permite 
vivir inmerso en la cultura y sentir la historia 
como sino, no como un proceso causal analizable 
intelectual y racionalmente.55
53Ibid.. pig. 27.
55Ibid.. pig. 37.
54Ibid.. pigs. 33-36
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En este mundo cerrado, carente de reflexividad que escinda 
y desdoble el ser, el principio trascendente de la fe 
conduce al hombre espontdneamente sin ningdn examen de 
autoconciencia.
El critico observa que la diferencia entre "lo real 
maravilloso" y el "realismo mdgico" estriba en las 
coordenadas del pensamiento americano. La realidad objetiva 
de la literatura estd configurada por la combinacidn de la 
realidad del observador y de lo observado. "Lo real 
maravilloso" enaltece la parte del observador y presta 
importancia suma al aspecto trascendente, presente en la 
naturaleza o en la conciencia hispanoamericana. El "realismo 
mdgico" valua la variante del objeto en la combinacidn, de 
manera que no hay posibilidad de salto posible fuera de la 
accidn reflexiva de la e^qperiencia. Entre el yo y el otro; 
entre el sujeto y el objeto, lo real maravilloso enfatiza el 
aspecto subjetivo capaz de trascender, el cual responde a 
una interpretacidn ontoldgica; mientras que el "realismo 
mdgico" centra su importancia en el otro y en el objeto, 
representando la vertiente fenomenoldgica del pensamiento 
americano.
Se nota en el trabajo de exdgesis de Roberto 
Gdnzalez Echeverrla que el critico encasilla en un 
predeterminado esquema metaflsico las interpretaciones del 
"realismo mdgico" y de "lo real maravilloso" violando el 
desarrollo interpretativo. Tambidn se observa que en la 
formula de la realidad literaria (observador-observado), el
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aspecto subjetivo est& velado en su transposicidn narrativa 
ya que las tdcnicas literarias nd estdn mencionadas.
Volek y Gonzalez Echevarria, quienes tienen en ccmdn 
el establecer disparidad entre "realismo magico" y "lo real 
maravilloso", suscriben, sin embargo, definiciones que 
difieren con respecto al "realismo magico". El primero se 
suma a los criticos que ven en el "realismo magico" como una 
tdcnica que trata subjetivamente la realidad; el segundo en 
su interpretacion metafisica presenta el "realismo magico" 
dentro de la drbita de influencia fencmenolbgica, siendo el 
misterio que prevalece en los objetos el punto central de su 
definicibn. Por otro lado cuando Gonzalez Echevarria 
considers la visibn interpretativa de "lo real maravilloso" 
presta relevancia a los aspectos peculiares, sobresalientes 
y encontrados propios de la cultura americana y al hacerlo 
alinea esta definicibn con el grupo que ve el "realismo 
magico" como el producto del sincretismo cultural de Amdrica.
En este capitulo se estima la teoria de Alejo 
Carpentier sobre "lo real maravilloso" que tiene como punto 
de mira lo que existe en la realidad con poder de sorprender, 
elemento que cobra inusitada importancia en Europa con 
Guillermo Apollinaire, Giorgio de Chirico y Andrd Breton, 
figuras luminarias de la vanguardia surrealists. Carpentier, 
quien forma parte del movimiento y quien esta en contacto 
personal con de Chirico y Breton, juzga lo maravilloso— lo 
sorprendente— del surrealismo un resultado artificial y
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falso, y por eso rechaza el movimiento despuds de haber 
comulgado con 61; pero no reniega del elemento sorpresivo.
Al observar la realidad americana, Carpentier encuentra lo 
maravilloso— lo real maravilloso— en el descubrimiento del 
Nuevo Mundo, en su historia y geografia, en sus gentes y 
origenes, en su realidad existente, extraordinaria, casi 
increible pero nunca fantdstica e irreal.
Segtin Carpentier el artista acierta a dar con esta 
sorprendente realidad americana gracias a la exaltacidn 
espiritual y solo en dicho memento se revela lo que siempre 
ha existido ante los ojos. Este cambio que irrumpe en la 
realidad objetiva a travds del subjetivismo es a lo que se 
refieren los criticos Franz Roh, M. Bontempelli, J. E.
Cirlot, H. H. Arnasen, Alvaro Lins, Arturo Uslar Pietri,
Josd A. Portuondo, Luis Leal y Roberto Gonz&lez Echevarria, 
cuyas definiciones examinadas en el capitulo anterior 
consideran que el "realismo magico"— producto de la intrusidn 
de lo misterioso (lo mdgico en lenguaje de Breton), lo 
lirico, lo subjetivo y lo slquico— modifica el realismo 
yermo (crltico y social) permitiendo percibir honduras 
existentes.
Tambidn en el presente capitulo se examina la 
posicidn de la crltica con respecto a Carpentier y a su 
teorla de "lo real maravilloso". Algunos criticos como Josd 
A. Portuondo, Angel Flores, j. E. Irby y Lino Novas Calvo 
desconocen a Carpentier como escritor magicorrealista; pero 
la mayorla de ellos est&n de acuerdo en reconocer al
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escritor cubano como un mdgicorrealista. Dentro de este 
grupo de criticos, sin embargo, no hay unanimidad al 
interpretar la teoria de Alejo Carpentier. Ray Verzasconi, 
Francis Donahue, A. valbuena Briones, Jean Franco, Carlos 
Fuentes, E. Dale carter e Hilda Perera de Soto ignoran "lo 
real maravilloso", mientras que Fernando Alegrla, Luis 
Harss, Barbara Dohman, Luis Leal, Eugenio Castelli, Suzanne 
J. Levine y Emir Rodriguez Monegal lo interpretan como 
equivalente al tdrmino "realismo magico". Ademds hay una 
minoria crltica, Emilio Volek y Roberto Gonzalez Echevarria, 
que da crddito a Carpentier como escritor mdgicorrealista 
asl como a su teoria de "lo real maravilloso" pero que 
enjuician los tdrminos como dispares.
Es nuestra opinidn que entre ambos tdrminos existe 
una diferencia notable que impide considerarlos como 
equivalentes. El "realismo magico" resulta ser el tdrmino 
gendrico que se hace eco del dualismo narrativo objeto- 
sujeto, mientras que en "lo real maravilloso" tambidn 
aparece esta dualidad pero que temdticamente se constrifie a 
la realidad americana. En cierta manera "lo real 
maravilloso" resulta ser la interpretacidn ofrecida por el 
grupo de criticos que centran la definicidn del "realismo 
magico" en el aspecto sincrdtico cultural americano.
De la revisidn hecha de los pronunciamientos criticos 
sobre el "realismo magico" y su variante "lo real 
maravilloso" se reconoce el entroncamiento de ambos con el 
modo realista ya que los temas estdn sacados de la realidad
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circundante y en ellos se reflejan las experiencias de 
tiempo y lugar especlficos, asl como de contenido social.
Sin embargo, a pesar de estas caracterlsticas realistas, al 
emplearse tgcnicas narrativas por las que se desarrollan 
alteraciones en el orden asociativo de las im&genes, 
acciones y personajes con el corolario de incongruencias, 
paradojas y contrasentidos como parte intrlnseca de la 
narracidn y al sumarse en ella un detailismo meticuloso y 
fuertemente trabado en el lenguaje, se produce una especie 
de aberracidn en el modo realista. Las tdcnicas literarias 
modernas que permiten elaborar esta aberracidn y que, a su 
vez, rompen con las leyes de causalidad resultan ser: 
contrastes de personajes y pianos especialmente en las 
escenas iniciales, leit motiv o simbolos y frases 
recurrentes, punto de vista multiple o fluctuante, fluir de 
la consciencia, mondlogo interior, incorporacidn de 
documentos existentes o apdcrifos, montaje alternativo o 
contrapunto, alteracidn de la secuencia espacial y temporal, 
y el empleo de un lenguaje portico individual y subjetivo.
Al haberse hallado deficientes las definiciones
hasta ahora aportadas por los criticos, ofrecemos una que
integra sueintamente los cabos sueltos en las dislmiles
definiciones existentes y que a la vez nos servira de
fundamento para el estudio de El reino de este mundo y El
siglo de las luces, novelas histdricas de Alejo Carpentier.
El realismo magico es la combinacidn de temas que 
reflejan la realidad dentro de una exactitud y 
hondura detailistica con t£cnicas que aunque
rompen con las leyes de causalidad, acoplan 
apropiadamente los temas dentro de la unidad 
total de la obra. Cuando los temas tratados 
son americanos, se ofrece la variante de "lo 
real maravilloso".
CAPITULO III
EL REINO DE ESTE MUNDO
Segtin la crltica liter aria Alejo Carpentier es uno 
de los mds prominentes escritores asl como narradores 
mdgicorrealistas. Entre sus aportes como ensayista figura 
su exposici6n te6rica de "lo real maravilloso" la cual 
constituye, de acuerdo con la definicidn ofrecida en el 
capitulo que antecede (II), una variante del "realismo 
mdgico" cuando los temas considerados resultan ser 
americanos. Expllcitamente en su novela El reino de este 
mundo, el intelectual y escritor cubano despliega su 
conocida teoria.
El propdsito de este capitulo es escrutar la novela 
El reino de esta mundo1 de Alejo Carpentier para establecer 
la relacidn que esta obra tiene con el realismo mdgico, 
segtin la definicidn dada del tdrmino. Para consumarse lo 
propuesto se analizan los componentes literarios tdcnicos y 
temdticos, determindndose c6mo han sido barajados y que 
funcidn manifiestan en la manera en que estdn arreglados.
^Alejo Carpentier, El reino de este mundo (Mdxicos 
Compafiia General de Ediciones, S.A., 1969). En este 
capitulo las referencias a la obra citada irdn seguidas del 
ndmero, entre pardntesis, de la pdgina donde aparecen con 
respecto a esta nota.
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En la novela carpentier desarrolla la interpretacidn 
Stica que SI sustenta del hombre en su actividad creadora; 
esta actividad no ha de ser para la satisfaccidn y provecho 
propio, sino para el mejoramiento y bienestar de los demSs 
miembros de la especie humana en el presente y futuro.
El autor desenvuelve esta preocupacidn suya elabo- 
rando pasajes oscur amente conocidos de la historia de Haiti 
entre los anos de 1751 y 1822. En el piano histdrico de la 
novela, la lucha antiesclavista en este pais esta 
desarrollada y sintetizada en cuatro figuras, tres histdricas 
Mackandal, Bouckman y Henri Christophe, y una producto de su 
creacidn, Ti Noel, el cual pasa de mero testigo a personaje 
hSroe al comprender su tarea y realizarla.
Ti Noel es el personaje manejado por el autor para 
estructurar la narracidn, ya que la novela comienza con la 
visita de este negro, cuando joven, a la ciudad del Cabo y 
concluye con la desaparicidn de SI, ya anciano, al ser 
elevado por el huracSn. Sin embargo el asunto de la 
narracidn no es lo que le ocurre a Ti Noel, sino los sucesos 
que toman cuerpo durante el largo perlodo de rebeldla y lucha 
indicado, eventos que afectan directa a indirectamente a los 
habitantes de la colonia francesa en el Caribe, amos y 
esclavos. Ti Noel es, solamente el campo de batalla donde 
se reflejan y prueban los ejemplos de libertad individual y 
colectiva vividos por los tres personajes nombrados 
anteriormente.
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I. TfiCNICAS
A. Los contrastes como tdcnica
Aungue Carpentier se vale de hechos y personajes 
histdricos que resultan ser el trasfondo de la novela, 41 
centra su enfoque en la lucha individual por la libertad y 
la eleva al piano universal en los momentos de rebelidn 
colectiva. En la novela la lucha libertadora estd 
tdcnicamente presentada por medio de contrastes, principal- 
mente entre la ideas y maneras de pensar de los amos y de 
los esclavos, los blancos y los negros africanos. l o s  
contrastes, pues, son una de las tdcnicas manipuladas en el 
realismo m&gico que ayudan a establecer yuxtaposiciones y a 
crear incongruencias reflejando en estas oposiciones 
ambigiiedades y sorpresas encontradas en esta realidad 
histdrica, la cual al ser americana se presta para elaborar 
artisticamente "lo real maravilloso".
En el tltulo
La frase blblica empleada por Carpentier para dar 
titulo a su novela encierra una ambivalencia de significados 
con los que juega el autor. Al referirse a "este mundo" 
puede entenderse America, el Nuevo Mundo, en contraposicidn 
a Europa, el viejo mundo. Pero aqul tambidn cabe la 
interpretacidn religiosa de este mundo como el de la vida 
temporal y el otro, el que ccmienza en la muerte, como el 
mundo de la vida eterna y verdadera. Apoya esta segunda 
interpretacidn el hecho que Carpentier hace uso de la
75
referenda blblica durante los mementos en que Ti Noel
recapacita y se da cuenta de su tarea en esta vida.
. . .  comprendia, ahora, que el hombre nunca sabe para 
quien padece y espera. Padece y espera y trabaja para 
gentes que nunca conocerA, y que a su vez padecer&n 
y esperardn y tr aba jar an para otros que tampoco ser an 
felices, pues el hotnbre ansia siempre una felicidad 
situada mas a lia  de la porcidn que le es otorgada.
Pero la grandeza del hotnbre esta precisamente en 
querer raajorar lo que as. ... . En imponerse Tareas.
En el Reino de los cielos > no hay grandeza que 
conquistar, puesto que alia todo es jerarqula 
establecida, incognita despejada, existir sin tdrmino, 
imposibilidad de sacrificio, reposo y deleite. Por 
ello, agobiado de penas y de Tareas, hermoso dentro 
de su miseria, capaz de amar en medio de las plagas, 
el hombre solo puede hallar su grandeza, su maxima 
medida en el Reino de este Mundo (pag. 197).
En la cita anterior el narrador alude primero a Ti Noel
cuando el negro se da cuenta de que su sufrimiento— su vivir,
padecer y reinary su esperar, sufrir y trabaj ar— debe
redundar en un legado que beneficie al prdjimo. Despuds el
narrador omnisciente se convierte en vocero de las ideas
del autor sobre las acciones del hembre. Estas ideas est&n
expresadas por medio de una contraposicidn entre la grandeza
a ser conquistada en el reino celestial y la que puede
lograrse en el terrenal.
El reino referido en el tltulo no solo resulta ser 
America o la temporal vida humana, sino tambidn la hacienda 
en el valle de Donddn. Al inicio de la novela, la hacienda 
es el lugar donde Lenormand de Mezy dispone como si fuese 
rey, asi como el sitio donde el esclavo habita como sufrido 
sdbdito. Este mismo lugar resulta ser el reino del que Ti 
Noel, anos despuds, viejo y senil, de cree rey.
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Carpentier establece al narrar una diferencia entre 
el aca y el alia, jugando asi con palabras ambiguas que le 
permiten multiplicar los significados del tltulo. Al 
principio, para el amo bianco la hacienda, Haiti y America 
representan el aca; diaraetralmente opuesto al alia deseado, 
de donde ha partido y de cuya cultura se considera parte. 
Tambidn para el esclavo negro la hacienda, Haiti y America 
es considerada como el aca? el lugar contrario al sofiado, es
decir al lugar de su origen y de sus costumbres. Ambos,
amos y esclavos, coinciden en los mismos lug ares y sitios 
cuando se refieren al aca de que reniegan, pero suenan con 
un alia diferente de acuerdo con el color bianco o negro de
su piel. A pesar de que la hacienda al inicio esta formando
parte del aca, se convierte en ella cuando el amo, 
haci£ndose acompahar de su esclavo, abandona la isla, huye 
de la rebelidn negra y se refugia hasta morir en Cuba. Alios 
despuds, Ti Noel regresa a la antigua hacienda de Lenormand 
de Mezy; en la mente senil del negro este sitio pas a a ser 
su reino. Su choza adornada con objetos del palacio de 
Henri cobra importancia real; 61 mismo cae en posesidn del 
rey de Angola y se cree rey. El autor juega con la 
contraposicidn de los reinos de aca y alia? para los blancos 
alia queda en Europa, para los negros en Africa y para los 
creyentes que niegan su responsabilidad en esta vida, en el 
reino celestial. Aca es America, Haiti, el reino terrenal e 
incluso la hacienda, lugar donde su ubica el personaje de Ti 
Noel en su tarea de conquistar grandeza. Los significados
77
de ac£ y alia se funden al referirse a un solo sitio— la 
hacienda en el valle de Donddn— escenario donde se 
desenvuelve el final de la novela.
Oblicuamente el autor establece contrastes entre los 
diversos reinos que tienen cabida interpretativa en el 
titulo y, a la vez, ofrece una visidn que abraza diversos 
significados particulares. Estos significados los integra 
y eleva al nivel universal, presentando asl el reino de la 
especie humana del cual cada hombre es rey en cuanto a su 
responsibilidad para los dem&s y stibdito en cuanto a sus 
derechos.
Los contrastes entre los heroes caracterizados
Los personajes de Mackandal, Bouckman, Henry y Noel 
estln trabajados como heroes histdricos; sus sacrificios y 
logros por la libertad del grupo presentan elaborados 
contrastes entre ellos de los que se aprovecha el autor para 
establecer el arreglo artistico de su narracidn.
Estructuralmente Carpentier divide su novela en 
cuatro partes, dedicando cada una de ellas a elaborar la 
actuacidn de un hdroe diferente. En la primera parte, 
compuesta de ocho capltulos, trabaja las hazanas de 
Mackandal; en la segunda, con siete capltulos desarrolla los 
sucesos relacionados con Bouckman; en la tercera, que 
tambidn cuenta con siete capltulos, presenta los errores y 
el derrocamiento de Henri; y en la cuarta, integrada solo de 
cuatro capltulos, trata a Ti Noel como hdroe, reflejdndose 
en £1 los ejemplos de conducta social ofrecidos por los
tres hdroes anteriores.
Mackandal y Bouckman presentan semejanza en su 
actuacidn como reyes que sacrifican su persona por el 
blenestar ajeno. En las acciones de Bouckman se encuentra 
la continuidad de los propdsitos de libertad por lo que 
Mackandal lucha y muere. una vez reforzados por medio de 
la repeticidn estos rasgos de sacrificio en pos de la 
colectividad, Carpentier elabora el ejemplo histdrico de 
Henri introduciendo un agudo contraste entre su actuacidn y 
la de los otros dos hdroes. Finalmente en la cuarta parte 
de la novela, el autor desarrolla el personaje de Ti Noel 
como hdroe. En las tres primeras partes de la narracidn, 
el negro ha sido un mero testigo de las acciones de 
Mackandal, Bouckman y Henri; sin embargo en los dltimos 
cuatro capltulos es convertido en figura central en la que 
se debaten las dos conductas sociales extremas seguidas por 
los tres hdroes anteriores y las que sientan los cimientos 
de su actuacidn definitiva.
Mackandal, el primero de los hdroes reales 
anteriormente mencionados se insurrecciona despuds del 
accidente en que pierde la mano, vislumbr&ndose un 
sentimiento de venganza que se eleva a un piano mas general 
entre los negros esclavos de la regidn. El largo perlodo de 
metamorfosis que sigue a la invasidn del veneno es 
interpretado por los esclavos como parte de la lucha de 
todos por la libertad. Mackandal se entroniza por su 
solidez flsica, por sus conocimientos, y ademds por los
79
poderes que le delegan los dioses, quienes le permiten
metamorfosearse y burlarse de los axnos blancos. Su ctiracter
de htiroe real entre los negros esta demostrado en los pianos
natural y sobrenatural. Su captura y suplicio no destruye
la creencia popular, sino que por el contrario, la enraiza
mas al escaparse de la hoguera al ccxnenzar a arder.
Aquella tarde los esclavos regresaron a sus haciendas 
riendo por todo el camino. Mackandal habla cumplido 
su promesa, permaneciendo en el reino de este mundo.
Una vez mas eran birlados los blancos por los Altos 
Poderes de la Otra Orilla (pags. 66-67) .
En 1791, ahos desputis de la invasidn del veneno y el 
suplicio de Mackandal, Bouckman, otra de las figuras 
heroicas toma relieve histdrico. En medio de un huracan y 
usando ritos vodti, Bouckman retine a los negros y organiza 
una rebelidn con el fin de obtener la libertad por medio del 
aniquilamiento de los colonos franceses. El alzamiento se 
lleva a cabo sembrando el panico y el terror entre los 
blancos que se oponian a reconocer a los negros como 
ciudadanos libres segtin habla declarado la Asamblea, y 
aunque Bouckman es al fin ajusticiado, su rebelidn termina 
con la esclavitud negra en Haiti. Su accitin libertadora, 
acompaflada de sus creencias, plantar on la simiente, de 
nuevo, en la creencia popular y su espiritu prevalece vivo 
en el pueblo sirviendo de ejemplo para defenderse de los 
franceses cuando tistos se empefian en recuperar la antigua 
colonia. Napoletin envla a su cufiado Leclerc con una 
expedicitin que resulta abatida por las fiebres y el teztin de 
los negros.
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una tercera figura real se levanta del pueblo para
llevar a cabo denodada lucha contra la ocupacifin francesa y
para obtener el reconocimiento internacional de Haiti como
nacidn. Sin embargo en la novela Henri Christophe no esta
desarrollado en su parte heroica, sino en su ruina. El
considera que para derrocar a los franceses e impedir su
regreso hay que hacerlo a la manera blanca, renegando de las
costumbres que su pueblo negro ha heredado; y cambidndolas,
hacidndolas blancas. Al coronarse rey, fuerza al pueblo a
construir una fortaleza inexpugnable para su proteccidn
contra todo ataque for&neo, a la vez que renuncia las formas
religiosas traldas de Africa e instituye el culto catdlico.
Pero estas imposiciones no perduran. La autoridad del rey
ante el pueblo es resquebrajada por la apoplejla que sufre
dejcmdolo paralltico, asi como por los rayos que destruyen
parte de La Ciudadela, el fortln hecho edificar por el
monarca negro para su proteccidn personal. Al comprender
que la apoplejla y los rayos son obras de los poderes del
mas alia que despojan de autoridad flsica y sobrenatural al
soberbio rey, el pueblo se rebela saqueando e incendiando
las posesiones reales para manifestar repudio total a las
forzadas y artificiosas maneras blancas de Henri, quien se
suicida de un pistoletazo. La tragedia que padece Henri es
el producto de haber pretendido ignorar el vodti e imponer el
culto catdlico
Ahora comprendla que los verdaderos traidores a su 
causa, eran San Pedro con su Have, los capuchinos 
de San Francisco y el negro San Benito, con la
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virgen de semblante oscuro y manto azul, y los 
Evangelistas, cuyos libros habla hecho besar 
en cada juramento de fidelidad; los mdrtires 
todos, a los que mandaba a encender cirios que 
contenlan trece monedas de oro (p&g. 161).
Henri equivoca su tarea al concebir que su grandeza y
majestad, sus maneras a lo bianco, iban a ser su gran obra,
pero estas maneras perecen y la Ciudadela, la fortaleza
edificada por el pueblo termina siendo tumba real.
Al fin el caddver se detuvo, hecho uno con la 
piedra que lo apresaba. Despuds de haber escogido 
su propia muerte, Henri Christophe ignorarla la 
podredumbre de su carne, carne confundida con la 
materia misma de la fortaleza, inscrita dentro de 
su arquitectura, integrada en su cuerpo halado de 
contrafuerte. La Montana del Gorro del Obispo, 
toda entera, se habla transformado en el mausoleo 
del primer rey de Haiti (p&g. 168).
Mientras Mackandal y Bouckman son presentados y 
recordados como hdroes que supieron guiar a su pueblo, 
mientras dllos se elevan en la mente popular mantenidndose 
cargados de "poderes", por contraste, Henri, hdroe tambidn 
de su pueblo, resulta castigado por los dioses negros que 
lo privan de sus fuerzas, naturales y sobrenaturales, al 
pretender extirpar las maneras negras.
Finalmente en la cuarta parte de la novela,
Carpentier desarrolla el personaje de Ti Noel presentando y
resolvidndo en dl los contrastes en la actuacidn de los
personajes antes considerados. Despuds de mucho
vivir y de haber sido testigo de innumerables acontecimientos,
el negro viejo, en estado de senilidad, tambidn se cree rey.
Llevado a un toque de tambores, Ti Noel habla caido 
en posesi6n del rey de Angloa, pronunciando un 
largo discurso lleno de adivinanzas y de promesas.
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. . .  Porque aquellas nuevas reses que triscaban 
entre sus ruinas eran, indubablemente, presentes 
de sus s&bditos. Instalado en su butaca, 
entreabierta la casaca, bien calado el sombrero 
de paja y rasc&ndose la barriga desnuda con gesto 
lento, Ti Noel dictaba 6rdenes al viento. Pero 
eran edictos de un gobierno apacible, puesto que 
ninguna tiranla de blancos ni de negros parecia 
amenazar su libertad. El anciano llenaba de cosas 
hermosas los vaclos dejados entre los restos de 
las paredes, haciendo de cualquier trauseunte 
ministro, de cualquier cortador de yerbas general, 
otorgando baronias, regalando guirnaldas, 
bendiciendo nifias, imponiendo flores por servicios 
prestados (p&g. 184).
Su desmantelada vivienda se convierte en real casa donde
recibe, y donde celebra bailes vistiendo una casaca del
difunto Henri y acompaflado de "un padre de la Sab ana,
representante de la iglesia cimarrona, y un viejo
veterano . . . "  (p&g. 185).
Cuando los agrimensores se aparecen limitando
nuevamente la libertad y forzando a los negros a trabajar
por el provecho ajeno, Ti Noel no sabe qu& hacer. Trata
de ayudar a sus s&bditos
. . . nuevamente encorvados bajo la tralla de 
alguien. El anciano comenzaba a desesperarse 
suite ese inacabable retofiar de cadenas, ese 
renacer de grillos, esa proliferacidn de 
miserias, que los m&s resignados acababan por 
aceptar como prueba de inutil idad de toda 
rebeldia (p&g. 190).
Confrontando nuevas calamidades, Ti Noel decide valerse de
sus poderes sobrenaturales y transformarse en animal para
evadir la esclavitud. Se hace ave y garafidn? avispa,
hormiga y ganso, pero en ninguno de sus disfraces hall a la
libertad y la aceptacidn ansiada.
Ti Noel comprendid obscuramente que aquel repudio
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de los gansos era un castigo a su combardla.
Mackandal se habla disfrazado de animal, durante 
alios, para servir a los hotnbres, no para 
desertar del terreno de los hcmbres (p&g. 196).
Vuelto a la condicidn humana comprende cual es su tarea y
grandeza. Solo entonces se da cuenta de cual es su misidn
especlfica y ejemplar en el reino; sacrificarse para mejorar
su raza. La rebeldia de Ti Noel— la declaracidn de guerra
contra los nuevos amos— resulta ser la tarea fundamental de
su vida; ella es la responsabilidad debida a sus sdbditos
del reino del hcmbre y delegada a 61 por los hdroes de la
lucha que le precedieron.
Al elaborar la caracterizacidn Carpentier desarrolla 
a Mackandal y a Bouckman como figuras reales a 
la usanza africana. Su conducta social resulta muy 
parecida, presentdndose la rebeldia de Bouckman como una 
continuacidn de los interrumpidos propdsitos de Mackandal 
al ser sacrificado en la hoguera. Este tipo de actuacidn 
esta contrapuesto por el autor a la conducta de Henri, 
personaje cuya caracterizacidn esta centralizada en su 
conducta errdnea para con su reino negro. En Ti Noel, el 
cuarto personaje desarrollado por el autor, se acumulan y 
contrastan las actuaciones de los tres hdroes anteriores. 
Ellas estan sopesadas dticamente y determinan la decisidn 
final de Ti Noel de luchar por la libertad, el bienestar del 
prdjimo aun a costa de su vida.
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Contrastes en los slmbolos de 
autoridad: las cabezas
La novela comienza con la intensa atencidn que 
provoca en Ti Noel la diversidad de cabezas que ve en su 
visita a la ciudad del Cabo acorapafiado de su amo; 61 observa 
las cabezas de cera empelucadas de la peluquerla en que 
entra su amo y las contrasts con las de los temeros 
expuestos en la triperla adyacente. Las primeras aunque 
artificiales les parecen verdaderas cabezas muertas y al 
verlas tan prdximas y semejantes a las de los animales 
comestibles, se divierte psnsando que, al lado de lado de 
las cabezas descoloridas de los teneros, se sirven "cabezas 
de blancos seftores en el mantel de la misma mesa" (pdg. 25).
£1 interes de Ti Noel pasa de estas cabezas a otras 
reproducidas en estampas colgadas de un alambre en una 
librerla. En el ordenamiento literario, carpentier va en 
rapida sucesidn de las cabezas de cera y de los animales, a 
las testas reales grabadas; estableciendo asl una lntima 
asociacidn con el fin de la monarqula francesa. No solo se 
asocian las cabezas con la figura real, sino que ellas le 
sirven al autor para contrastar la artificialidad de la 
cultura europea y de su arte con la naturalidad de la 
cultura y el arte primitivos.
Las truncadas cabezas de cera, las cabezas de los 
blancos sefiores empolvados (como la de Lenormand de Mezy), 
afirman la visidn contrastante que socaba la autoridad. De 
ellas se pasa a las estampas de las cabezas reales; las del
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rey de Francia y la de un rey africano, siendo esta tiltima 
e stamp a la que le recuerda a Ti Noel las narraciones 
escuchadas a Mackandal sobre los soberanos negros con sus 
caracterlsticas de fortaleza flsica y de poderes divinos. 
Instantdneamente compara a los reyes blancos con los negros, 
los de ac& y los de alia, y comprende la debilidad de los 
blancos entrampados en un mundo artificial con una cultura 
que carece de naturalidad y espontaneidad. Ti Noel se 
acuerda de las narraciones oidas acerca de los soberanos 
negros de su pais, a quienes siente llenos de vida activa y 
natural, con fuerza flsica superior y con poderes delegados 
de los dioses. Gracias a las caracterlsticas que los 
coronan, Ti Noel los considera reales, verdaderos jefes y 
gulas de su grupo.
Al seleccionar esta escena como la de apertura para 
su novela, Carpentier trata de asociar, en la mente del 
lector, los sucesos acontecidos en Francia y en la colonia. 
Las cabezas con su aspecto real sugieren las testas gui- 
llotinadas en Francia durante la revolucidn que abolid de un 
tajo la autoridad real hasta entonces entronizada. Al caer 
la testa real francesa, el poder rodd a otras manos y otros 
mdtodos e ideas que, a su vez, dislocaron el engranaje en 
que se asentaban las colonias.
Al final del capitulo se enfatiza el contraste entre
blancos y negros con respecto a la autoridad.
Asaltado por recuerdos de sus tiempos de oficial pobre,
el amo comenzd a silbar una marcha de plfanos. Ti 
Noel, en contrapunted mental, tarared para sus adentros
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una copla marinera, muy cantada por los toneleros 
del puerto, en que se echaban mierdas al rey de 
Inglaterra. Oe lo Ultimo si estaba seguro, aunque 
la letra no estuviese en creole. Por lo mismo, la 
sabla. Adem&s, tan poco cosa era para £1 el rey 
de Inglaterra como el de Francia o el de Espafla,
. . . (pigs. 30-31).
Aunque esclavo, Ti Noel no acata la autoridad y se rebela
tarareando, para sus adentros, la copla marinera que expresa
la burla y la repulsa de la autoridad entronizada
artificialmente ya que carece de la superioridad flsica que
caracteriza a los monarcas negros. Las pestes que Ti Noel
echa a la figura real occidental manifiesta la intencidn del
autor de disminuir la idea de la autoridad real en general,
no la particular, ya que lo que se rechaza es la autoridad
falsa. Esto se reafirma al repetir Ti Noel el canto con
las mismas groserlas cuando regresa del Cabo despu£s que
Henri Christophe, entonces Henri I, ha emparedado a su
confesor al querer marcharse a Francia. Nuevamente Ti Noel
asocia su rebelidn contra la autoridad real, negra ahora,
con la antigua copla marinera, y muestra su oposicidn,
disgusto y desaprobacidn hacia el monarca que, aunque negro,
ha abrazado la cultura del mundo bianco. Negro es el rey,
negras son las im£genes de los santos, pero no son negras ni
las ideas de Christophe, ni sus maneras ni sus creencias
religiosas.
Carpentier contrasta la actitud de Ti Noel hacia la 
autoridad real blanca y la negra por medio del slmbolo de 
poder, la cabeza real y establece asociaciones en el lector 
entre las cabezas truncas de la peluquerla y carnicerla con
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la decapitacidn de Luis XVI, representante de la autoridad 
real en Francia y en sus colonia antillana.
Contrastes en el arte occidental 
y el no occidental
En la novela el escritor incluye contrastes entre el
arte desde las posiciones de la cultura occidental y de la
no occidental. Indirectamente contrasts el arte narrativo
al presentar los cuentos de Mackandal y las recitaciones de
Mademoiselle Floridor; el negro cuenta las historias de los
reinos africanos combinando las acciones fabulosas de los
reyes y guerreros con las de los animales y dioses por los
cuales aqu£llos son ayudados.
Con voz fingidamente cansada para preparar mejor 
ciertos remates, el mandinga solia referir hechos 
que habian ocurrido en los grandes reinos de Popo, 
de Arada, de los Nag6s, de los Fulas. Hablaba de 
vastas migraciones de pueblos, de guerras seculares, 
de prodigiosas batallas en las que los animales 
habian ayudado a los hombres (p&g. 27).
Por medio de estos relatos ejemplares se mantiene viva la £e
religiosa de los negros que encuentran en dichos relatos, sin
forma fija, corroraboracidn de sus creencias. Ti Noel, a
trav6s de las narraciones de Mackandal conoce
. . .  a los heroes que le habian revelado la fuerza 
y la abundancia de sus lejanos antepasados del Africa, 
haciendole creer en las posibles germinaciones del 
porvenir (p&g. 196).
Como arte narrativo que se contrapone a esta 
tradicidn oral libre, se presenta la recitacidn de la 
tercera esposa de Monsieur Lenormand de Mezy.
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Ciertas noches se daba a beber. No era raro 
entonces que hiciera levantar la dotacidn enter a, 
alta ya la luna, para declamar suite los esclavos, 
entre eructos de malvasia, los grandes papeles 
que nunca habla alcanzado a interpretar. Envuelta 
en sus velos de confidente, de tlmida mujer de 
sdquito, atacaba con voz quebrada los altos trozos 
de bravura del repertorio (p&gs. 74-75).
Ante la dotacidn, Mademoiselle Floridor declama pasajes de
obras fracesas, producto del refinamiento y de la
intelectualidad artistica, elaboradas en un lenguaje
enrevesado en alusiones que s61o comunicaban al auditorio
horror ante las palabras criminales.
Estupefactos, sin entender nada, pero informados 
por ciertas palabras que tambidn en creole se 
referlan a faltas cuyo castigo iba de una simple 
paliza a una decapitacidn, los negros habian llegado 
a creer que aquella sefiora debla haber cometido 
muchos delitos en otros tiempos . . . (p&g. 75).
Mackandal hablaba en sus relatos de "animales 
egregios que habian tenido descendencia humana", "de hombres 
que ciertos ensalmos dotaban de poderes licantrdpicos", de 
"prodigiosas batallas en que los animales habian ayudado a 
los hombres", pero estos relatos eran entendidos y 
reverenciados por los negros, quienes los tcmaban como 
ejemplos. Mientras que en los trozos recitados por la 
comediante francesa s61o se confiesan acciones como las de 
Minos y Parsifae, sucesos no muy diferentes a los narrados 
por el negro, son interpretados por los esclavos como 
inmoralidades ya que no velan claramente el sentido ejemplar 
de dichos trozos.
Al considerar el arte en otras de sus expresiones, 
la escultura, carpentier trabaja por medio de contrastes
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para brindar dos interpretaciones diferentes. Se vale de la 
estatua hecha por CcLnovas de Paulina Bonaparte, en la cual 
estdn esculpidos los preceptos europeos de la belleza. Sin 
embargo, para Solimdn bajo los efectos de la embriaguez, 
aquellas formas carentes de vida y de calor humano le 
recuerdan las formas vivas de Paulina. Al enfrentarse con 
la forma conocida y palpada anos antes, al reconocerla y 
sopesarla en la frialdad marmdrea, sus creencias atAvicas 
lo poseen una vez m&s. Su actuacidn no persigue las 
verdades y valores cincelados en la piedra frla, y sdlo 
trata, indtilmente, de revivir el caddver esculpido.
Asl como en la narracidn y en la escultura se devela
una diferencia interpretativa entre la visidn europea y la
no europea, tambidn esa diferencia se encuentra en la mdsica.
Las percusiones de los tambores que suenan en la isla no son
simples sonidos musicales que acompafian los ritmos de la
danza, tal como lo entienden los amos blancos
. . . un tambor podia significar, en ciertos casos 
m&s que una piel de chivo tensa sobre un tronco 
ahuecado. . . . A lo mejor, durante anos y afios,
[los esclavos] habian observado las pr&cticas de 
esa religidn en sus mismas narices, habldndose 
con los tambores de calendas, sin que . . . lo 
sospechara (p&g. 91).
El sonido comunica un lenguaje que rebasa las notas; mien­
tras el instrumento percutivo se queda sdlo en ruido para 
el oido bianco, para la oreja prieta acarrea mensajes, 
oraciones y promesas que expresan los sentimientos y creencias 
de los negros.
Otra de las ramas de las artes, la arquitectura es
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enfocada tambidn en forma contrapunteante por Carpentier en 
su novela. Henri, el rey negro de Haiti, hace construir la 
Ciudadela la Ferriere en la cima de la Montana del Gorro del 
Obispo y empleando una de las tdcnicas de la albafiilerla 
militar, hace combinar la argamasa con sangre de toros para 
hacer, de tal manera, m&s compacta la masa. Los blancos 
consideran que esta mezcla presta inexpugnabilidad y solidez 
a las paredes de la fortaleza, mientras que para los negros 
que construyen la fortaleza los toros degollados, cuya 
sangre se hace paredes, son ofrendas a los dioses (p&g. 137).
Mas cuando el pueblo se rebela, Henri piensa en la 
Ciudadela y comprende que no puede encerrarse solo en ella 
para combatir al pueblo, ya que la inexpugnabilidad de la 
fortaleza era contra las fuerzas for&neas, pero no contra 
los que la habian construido con sacrificio y fe (p&g. 160). 
Sitiado por el pueblo, el monarca se suicida y es enterrado 
en la Ciudadela; su cuerpo se combina con la argamasa que 
se hace piedra en la montafla del Gorro del Obispo. Este 
tiltimo sacrificio da vigencia a las anteriores ofrendas de 
los negros y tiene como significado absorber e integrar las 
maneras blancas dentro de la creencia negra que ve la 
fortaleza construida a base de hecatombes.
Los relatos, la escultura, asi como la mfisica y la 
arquitectura son variaciones del arte que es en el mundo no 
europeo una parte integral de la vida, con la cual est& 
entroncada por medio de la fe. El arte, en general, no est& 
divorciado de la vida; no es una forma mim&tica; tiene un
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calor mdgico que encendido por la £e arde en el pueblo como 
parte activa de £1. El arte no es un elemento decorativo 
artificial que llena las horas de asueto; por el contrario, 
es una expresidn interior que se vuelca afuera como 
resultado de las acciones vitales.
El autor juega en la novela con los contrastes como 
parte de su tdcnica narrativa. En el titulo estos responden 
implic it ament e a ambiguedades manifiestas en las multiples 
interpretaciones, los cuales pasan del piano particular al 
universal. Tambidn los contrastes estdn empleados en el 
desarrollo hecho de los personajes centrales, hdroes 
histdricos que en su tarea sirven de paradigma por su 
rebeldia libertadora. El confrontamiento entre las maneras 
blancas y negras que se dan cita en Haiti esta desarrollado 
en la actitud de ellas hacia la autoridad real y hacia las 
diversas ramas de las artes. El autor recurre explicita y 
extensamente a estos contrastes, estableciendo contrapunteos 
entre ellos en los cuales chocan la artificialidad de las 
civilizadas maneras occidentales blancas con la naturalidad 
de las primitivas negras.
B. El punto de vista como tdcnica
En El reino de este mundo, Carpentier elabora su 
novela desde un punto de vista ambiguo con respecto al 
creimiento o descreimiento de los hechos m&gicos que alteran 
las leyes causlsticas en la obra. Aunque incluye escenas en 
que el elemento sobrenatural disfruta de la credulidad del
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narrador, el escritor esquiva, por medio de ingeniosas 
fluctuaciones del punto de vista, el equiparar la visidn 
escAptica y racional del narrador omnisciente, con la de 
otros puntos de vista a los que se flucttta para presentar el 
elemento mAgico desde el Angulo crddulo. Al valerse de 
estos desplazamientos del punto de vista se sirve, a su vez, 
de tAcnicas que permiten interpretar la irrealidad de los 
hechos en tArminos ldgicos y, de tal forma, el escritor 
evade la interpretacidn veroslmil de los experiencias mAgicas 
por el narrador omnisciente.
En la primera parte de la novela, entre los anos
1751 y 1757, lo mAgico hace su incursidn en las narraciones
de Mackandal:
. . .  el joven esclavo habia recordado, de pronto, 
aquellos relatos que Mackandal salmoniaba en el 
molino de cailas, en horas en el que el caballo mAs 
viejo de la hacienda de Lenormand de Mezy giraba 
alrededor de los cilindros. Con voz fingidamente 
cansada para preparar mejor ciertos remates, el 
mandinga solia referir hechos que hablan ocurrido 
en los grandes reinos de Popo, de Arada, de los 
Nagds, de los Fulas. Hablaba de vastas migraciones 
de pueblos, de guerras seculares, de prodigiosas 
batallas en que los animales hablan ayudado a los 
hombres. Conoclan la historia de Adonhueso, del 
Rey de Angola, del Rey de Da, encarnacidn de la 
Serpiente, que es etemo principio, nunca acabar, 
y que se holgaba mlsticamente con una reina que era 
el Arco Iris, sefiora del agua y de todo parto 
(pAgs. 27-28).
0
All A, . . .— en Gran All A— , habia prlncipes duros 
como el yunque y principes que eran el leopardo, y 
prlncipes que conocian el lenguaje de los Arboles, 
y prlncipes que mandaban sobre los cuatro puntos 
cardinales, duenos de la nube, de la semilla, del 
bronce y del fuego (pAg. 29).
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Ti Noel se vuelve crddulo no s61o por medio de las
historias en que se hablaba de animales notables que hablan
tenido descendencia hum ana, de hombres a los que ciertos
ensalmos dotaban de poderes licantrdpicos y de mujeres
violadas por grandes felinos que en la noche hablan trocado
la palabra por el rugido (pig. 39), sino tambidn por los
hechos vividos como el que observd un dia mientras escuchaba
atentamente a Mackandal y a una vieja, la Maman Loi, la que
. . . enmudecid de extrana manera cuando se iba 
llegando a lo mejor de un relato. Respondiendo 
a una orden misteriosa, corrid a la cocina, 
hundiendo los brazos en una olla llena de aceite 
hirviente. Ti Noel observd que su cara reflejaba 
una tersa indiferencia, y lo que era mis raro, que 
sus brazos, al ser sacados del aceite, no tenian 
ampollas ni huellas de quemaduras, a pesar del 
horroroso sonido de fritura que se habia escuchado 
un poco antes „ Como Mackandal parecla aceptar el 
hecho con la mis absoluta calma, Ti Noel hizo 
esfuerzos por ocultar su asombro (pig. 40).
Al contarse las historias oidas por Ti Noel, el narrador
omnisciente fluctda indirectamente hacia el nivel narrativo
de Mackandal. Las experiencias migicas aparecen contadas
por las bembas negras y la crddula aceptacidn de dichos
hechos sobrenaturales esti subordinada al color. Sin
embargo dentro de estos hechos irreales narrados por
Mackandal aparace un acontecimiento "real" que es observado
directamenta por Ti Noel, la inmersidn de los brazos en
aceite hirviendo, que contagia la posible incredulidad de
los hechos contados que hubiesen podido ser considerados
como irreales y tine todo lo escuchado con verosimilitud y
creencia.
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En la segunda parte de la novela, la estancia en 
Haiti de Paulina Bonaparte, su esposo Leclerc y las tropas 
napolednicas comandadas por este dltimo es materia narrativa 
engarzada indirectamente en la novela. Como parte de las 
noticias de la ciudad del Cabo acarreadas a Santiago de Cuba 
por los esclavos de la plantacidn Dufrend, se cuenta la 
extraxia relacidn que florecid entre la sensual Paulina y su 
masajista negro Solimdn segdn recrudecid la epidemia de 
fiebres que diezmd las tropas. Leclerc tambidn se enferma 
y Paulina
. . .  convencida del fracaso de los mddicos . . . 
escuchd entonces los consejos de Soliradn, que 
recomendaba sahumerios de incienso. Indigo, 
ciscaras de limdn, y oraciones que tenlan poderes 
extraordinarios como la del Gran Juez, la de San 
Jorge y la de San Trastorno. Dejd lavar las 
puertas de la casa con plantas aroradticas y 
desechos de tabaco (pig. 110).
Cuando su esposo comenzd a agonizar el miedo de Paulina a la
muerte la hace depender m&s del mundo de poderes que Solim&n
provela, siendo asl dste, unico defensor posible contra el
azote de la otra orilia por medio de sus conjuros,
penitencias, promesas, ayunos y cilicios (p&gs. 111-12).
Finalmente, en el vdrtice de la muerte de Leclerc
Ya no eran esencias odorante8, frescas aguas de menta, 
las que Solim&n derramaba sobre su pecho, sino untos 
de aguardiente, semillas machacadas, zumos pringrosos 
y sangre de aves. una manana, las camaristas 
francesas descubrieron con espanto, que el negro 
ejecutaba una extrana danza en torno a Paulina, 
arrodillada en el piso, con la cabellera suelta.
Sin m&s vestimenta que un cinturdn del que colgaba 
un pailuelo bianco a modo de cubre sexo, el cuello 
adornado de collares azules y rojos, Solim&n saltaba 
como un p&jaro, blemdiendo un machete enmohecido.
Ambos lanzaban gemidos largos, como sacados del fondo
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del pecho, que p axe clan aullidos de perro en noche 
de luna. un gallo degollado aleteaba todavla sobre 
un reguero de granos de malz. . . . Aquella tarde, 
varias imdgenes de santos aparecieron colgadas de 
las vigas del techo, con la cabeza abajo. Solimdn 
no se separaba ya de Paulina, durmiendo en su 
alcoba sobre una alfombra encarnada (pdgs. 112-13).
En esta parte de la novela en que se cuenta la proteccidn
que recibe Paulina de la epidemia por medio de los poderes
m&gicos de Solimdn, el nivel naxrativo del punto de vista
flucttia indirectamente del narrador omnisciente a los negros
amigos de Ti Noel llegados a Santiago de Cuba, los que
informan a su antiguo amigo de los tiltimos sucesos acaecidos
en la ciudad del Cabo. A pesar de que el punto de vista
fluctfia a estos andnimos personajes, el narrador cxnnisciente
hace su incursidn al mencionarse que al partir de la isla,
la joven viuda llevaba en la cesta que contenia sus
disfraces de criolla
. . . un amuleto a Papa Legba, trabajado por 
Solimdn, destinado a abrir a Paulina Bonaparte 
todos los caminos que la condujerOn a Roma 
(pdg. 114) .
Al citarse el amuleto como parte de los hechos contados por 
los negros, se incluye los ulteriores efectos del objeto y 
de tal modo el narrador omnisciente salta nuevamente dentro 
de la novela haciendo referenda a hechos que no suceden 
hasta mucho despuds del momento en que los negros de la 
plantacidn Dufrend chismean con Ti Noel.
En la tercera parte de la novela se relata la 
monarqula de Henri Christophe, siendo enfatizados los 
sucesos de su derrocamiento. Lo mdgico en el contenido hace
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su incursidn al narrarse lo ocurrido a Henri mientras estd
en misa; el espectro de Cornejo Breille, el confesor del rey
que fuera emparedado vivo en la ciudad del Cabo por orden
real, se le aparece
Frente al altar, de cara a los fieles, otro 
sacerdote se habia erguido, como nacide del aire, 
con pedazos de hombros y de brazos aun mal 
corporizados. Mientras el semblante iba 
adquiriendo firmeza y expresidn, de su boca sin 
labios, sin dientes, negra como agujero de gatera, 
surgia una voz tremebunda, que llenaba la nave con 
vibraciones de drgano a todo registro, haciendo 
temblar los vitrales en sus plomos. . . . Henri 
Christophe, desorbitado, soportd hasta el Rex 
tremendae majestatis. En est momento, un rayo que 
sdlo ensordecid sus oidos cayd sobre la torre de 
la iglesia, rajando a un tiempo todas las 
campanas . . . (p&g. 149).
La aparicidn del espectro estd acompanada de detalles
realistas como las butacas hacia donde resbala el padre
oficiante o el rosario que la reina deja caer, siendo
refuerzos de credulidad para contrarrestar el hecho
sobrenatural de la aparicidn de Cornejo Breille. La
aberrada visidn estd elaborada por medio de la
internalizacidn de la accidn. Lo percibido, el con£esor
muerto, es la realidad filtrada a travds de las experiencias
internas y subjetivas del monarca que sufre una apoplejla.
El punto de vista que durante esta parte de la narracidn era
omnisciente, se hace personal, limitdndose a las experiencias
mentales de la figura real y de tal manera rueda y cae al
suelo cuando el rey se desploma.
La distorsion de la realidad que sufre el rey, pro- 
ducto del estado interior bajo los efectos de una enfermedad
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que afecta sus percepciones mentales, es manipulada por 
Carpentier al fluctuar del narrador omnisciente al rey.
En la cuarta parte de la obra se encuentran dos
manipulaciones en el punto de vista que permiten al escritor
elaborar hechos que debido a la ambigua postura narrativa
optada ofrecen un aspecto mAgico o sobrenatural que tiene
las caracterlsticas de romper con las leyes de causalidad.
El primer suceso esta desarrollado cuando SolimAn se
aventura, muy ebrio, por el palacio Borghese.
En el fondo de aquel pequeno gabinete habia una 
sola estatua. La de una mujer totalmente desnuda, 
recostada en un lecho, que parecla ofrecer una 
manzana. Tratando de encontrarse en el desorden 
del vino, SolimAn se acercd a la estatua con pasos 
inseguros. La sorpresa habia asentado un poco su 
ebriedad. El conocia aquel semblante; y tambidn 
el cuerpo, el cuerpo todo, le recordaba algo.
Palpd el m&rmol ansiosamente, con el olfato y la 
vista metidos en el tacto. Sopesd los senos.
Pased una de sus palmas, en redondo, sobre el 
vientre, deteniendo el meffique en la marca del 
ombligo, acaricid el suave hundimiento del 
espinazo, como para voltear la figura. Sus dedos 
buscaron la redondez de las caderas, la blandura 
de la corva, la tersura del pebho. Aquel viaje de 
las manos le refrescd la memoria trayendo im&genes 
de muy lejos. El habia conocido en otros tiempos 
aquel contacto (pAg. 177).
Al toparse con la escultura hecha por CAnovas, palparla y
reconocerla, se da cuenta de que estA fria
. . . stibitamente, la frialdad del mArmol, subida a 
sus muflecas como tenazas de muerte, lo inmovilizd en 
un grito. El vino gird sobre si mismo. Esa estatua 
tenida de amarillo por la luz del farol, era el 
cadAver de Paulina Bonaparte. Un cadaver recien 
endurecido, recien despojado de pAlpito y de mirada,
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al que tal vez era tiempo todavia de hacer 
regresar a la vida (pdg. 178).2
Trata de salvarla de la muerte por segunda vez, como habia
hecho afSos atrds y nuevamente danza para protegerla y
resucitarla
Con voz terrible, como si su pecho se desgarrara, 
el negro ccmenzd a dar llamadas, grandes llamadas, 
en la vastedad del palacio Borghese. Y tan 
primitiva se hizo su estampa, tanto golpearon sus 
talones en el piso, haciendo de la capilla de 
abajo cuerpo de tambor . . . (pdg. 178).
En esta escena la realidad, de la obra escultdrica se trueca
en la confusa mente de Solimdn, bajo los efectos del vino,
en la irrealidad del caddver de Paulina. La deformacidn de
la realidad es engendrada por el escritor al fluctuar el
punto de vista de la visidn omnisciente exterior al piano
interior de Solimdn reproduciendo las imdgenes mentales y
los recuerdos del negro masajista.
Una vez mds el escritor manipula el punto de vista
creando el efecto de una aparente ruptura en las leyes de
causa y efecto que encadenan los fendmenos observables.
Ocurre esto cuando Ti Noel, en estado de senilidad avanzada,
Emir Rodriguez Monegal en su estudio "Lo real y lo 
maravilloso en El reino de este mundo" Revista Iberoamericana 
Nos. 76 y 77 de julio a diciembre de 1971 considera como 
emblema secreto de todo el relato este "momento en que la 
visidn europea culta del autor realmente se encuentra con 
la visidn mdgica de sus personajes haitianos. Solimdn 
acariciando el mdrmol de c&novas y sintiendo en sus manos 
el calor de la carne de Paulina1 Solimdn invocando los ritos 
de la resurreccidn vaudou en pleno Palacio Borghese" (pdg. 
645). El crltico concibe el contraste de lo que &1 
considera la mdgia blanca, la visidn europea culta, con la 
mdgia negra o sea la visidn de los personajes haitianos, 
resultando narrativamente en una mdgia total.
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pondera sobre su existencia. Bn un toque de tambores al 
que acude, cae en posesidn del rey de Angola y desde 
entonces se cree rey. En su mente enrevesada por los afios, 
la realidad se altera, la abandonada hacienda de Lenormand 
de Mezy se convierte para 61 en su reino y sus vecinos y 
conocidos en sus bien amados stibditos a los que enaltece con 
tltulos. M&s un dla su apacible reino y stibditos son 
molestados por los mulatos republicanos que vienen a 
confinarlos en su libre vivir, cercando las propiedades y 
obligdndolos a trabajar bajo el fuete. Ante esta invasidn 
Ti Noel se enfurece pero debido a su impotencia fisica que 
lo incapacita para luchar triunfalraente contra los invasores 
de su reino, s61o atina a escapar. El hulle sirvlendose de 
los poderes licantrdpicos de los que en otro tiempo se valio 
Mackandal.
. . .  el recuerdo de Mackandal volvid a imponerse 
en su memoria. Ya que la vestidura de hombre 
solia traer tantas calamidades, mas valla despojarse 
de ella por un tiempo, siguiendo los acontecimientos 
de la Llanura bajo aspectos menos llamativos. Tomada 
esa decisidn, Ti Noel se sorprendid de lo facil que 
es transformarse en animal cuando se tienen poderes 
para ello. Como prueba se trepd a un arbol, quiso 
ser ave, y al punto fue ave. Mird a los agrimensores 
desde lo alto de una rama, metiendo el pico en la 
pulpa violada de un caimito. Al dla siguiente quiso 
ser garandn y fue garafidn; . . . (pag. 190).
Nuevamente el narrador abandona su posicidn omnisciente
externa fluctuando hacia un punto de vista interior de un
sdlo personaje. Ahora el salto es a la mente de un anciano
en avanzado estado de senilidad. Esta tdcnica mueve la
accidn del nivel exterior objetivo al interior subjetivo
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reflejando una visibn sobrenatural mientras que se mantiene 
la visi6n del narrador omnisciente dentro del nivel objetivo 
y causlstico.
Las metamorfosis que manan de la mente alucinada de 
Ti Noel resultan ser un enfoque lntimo y subjetivo que 
refleja la irracionalidad de la mente senil donde se 
producen, sin embargo dentro de estas alusinaciones 
irracionales a las que se pasa indirecta y sutilmente, se 
incluyen detalles comunes que afianzan y dan calor de 
realidad al especto mdgico por medio del contagio asociativo. 
En la cita previa se observa el picotear de la pulpa violada 
como detalle realista que apoya la credulidad de la 
metamorfosis.
En la manipulacibn del punto de vista al fluctuarse 
de la posicibn omnisciente y escbptica al punto de vista de 
personajes especificos, carpentier procede de dos maneras.
En las narraciones licantrbpicas de Mackandal asi como en 
los chismes traidos por los anbnimos negros sobre la 
proteccibn que Solimdn le brinda a Paulina por medio de los 
"poderes", las dos fluctuaciones son indirectas ya que se 
expone lo contado por ellos; mientras que en los otros tres 
hechos cuando Henri ve el espectro de Cornejo Breille,
Solimdn se encuentra cara a cara con el esculpido caddver 
de Paulina y Ti Noel se matamorfosea en diversos animales, 
las fluctuaciones son producto de la internalizacibn del 
punto de vista que ha saltado a sus respectivas mentes. No 
solo se internaliza la accibn limitdndose a las experiencias
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mentales de determinados personajes sino que estas 
experiencias resultan aberradas debido a efectos que 
sinuosamente las causan, como son la apoplejla en Henri, la 
borrachera en Solimdn y la senilidad de Ti Noel. Aunque el 
autor juega con el punto de vista y pretende, por medio de 
las fluctuaciones, alterar las leyes causisticas, £1 ofrece 
razones (la apoplegla, la borrachera, la senilidad) para las 
aberraciones perceptivas justificdndolas asi desde una 
posicidn racional.
Dentro de la estructura de la novela se observa que 
las fluctuaciones indirectas— las naraciones escuchadas a 
Mackandal y los chismes contados por los negros amigos de Ti 
Noel— son de caracter preparatorio para facilitar la 
elaboracidn de los hechos desarrollados en las directas—  
aberraciones mentales de Solimdn y Ti Noel.
Carpentier emplea el rejuego de los contrastes y las 
fluctuaciones del punto de vista, tdcnicas propias de la 
novela moderna, para elaborar artlsticamente su inter- 
pretacidn de sucesos histdricos y hechos geogrdficos 
americanos en los que se encuentra entretejida una realidad 
sorprendente.
II. TEMAS: EL VODt)
Al elaborar su creacidn novelesca, Carpentier incor­
pora el substrato vodti como parte de la realidad haitiana y 
como elemento estdtico que imparte unidad temdtica a la 
obra.
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El vodd, segdn Harold Courlander en su libro Haiti
Singing, es una creencia o una actitud hacia la vida que
permite al haitiano relacionarse con la realidad del mundo
observable, obteniendo por medio de esta postura una
explicacidn de todos los fendtnenos tanto humanos ccmo
naturales.3 considera adem&s que el vodd tiene hoy sig-
nificados varios:
It means dancing, singing rituals for the living and 
the dead, drums; it means an attitude toward life and 
death, a concept of ancestors and the afterworld, and 
understanding of the forces which control man and his 
activities; it has subtle meanings beyond the under­
standing of anthropological observers; it is, in 
short, something which is infused into the very essence 
of living.4
En 1943 Carpentier viajd a Haiti y vivid la actitud 
vital del vodd. Los toques de tambores, los cantos y danzas 
rituales; los sacrificios con sus ofrendas de comida y 
sangre a los dioses; la purificaciones por medio del fuego; 
los amuletos, signos y "caldas en posesidn" son realidades 
cotidianas de la vida en Haiti que se incorporan en la trama 
de la novela. La inclusidn de los elementos vodd no estd 
determinada por el interes de darle rasgos localistas o 
regionalistas a la obra, sino para sustentar el contrapunteo 
de la cultura europea y la no europea, separadas de orilla a 
or ilia por la razdn y la fe, y para elaborar artisticamente 
sus ideas enmarcdndolas dentro de la situacidn novelada.
3Harold Courlander, Haiti Singing. Chapel Hill: The
University of North Carolina Press, 1939, pdg. 6.
4Ibid.
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De los elementos vodd incluidos en la novela, los
tambores re sultan uno de los mds empleados. los tambores
redondos y su percutiente sonido estan presentes en las
narraciones de los esclavos asi como en las actividades
diarias. Se usan para amenizar las calendas, fiestas en las
que se reune la dotacidn para celebrar con mdsica y baile
cualquier acontecimiento que los amos permitan (pdg. 60);
para . .el apisonamiento del maiz o el corte de las
cafias" (pdg. 53); e incluso para las acciones guerreras,
como se observa en la gesta sobre el fiero Muza,
. . . hacedor del invencible imperio de los mandingas 
. . . cuyos caballos [llevaban] el trueno en los 
parches de dos tambores colocados en cruz (pdgs. 27- 
28).
Los instrumentos musicales presentes en todas las actividades
vitales, son de varias clases diferencidndose en las formas
y tamanos (algunos como tambores gigantescos, madres de
tambores (pdg. 24); en las coloraciones y decoraciones
peculiares (las patas pintadas de rojo y los semblantes
humanos (pdg. 24) ; y el sonido percutivo,
. . .  la noche se llend de tambores. Llamdndose 
unos a otros . . .  tronaban los tambores radd, 
los tambores congos, los tambores Bouckman, los 
tambores de los Grandes pactos, los tambores todos 
del vodd (pdg. 159) .
El tronar y latir de los tambores dirige las actividades
cotidianas acoplando los hombres en un mismo ritmo vital
siendo, ademds, lenguaje reconoscible para la oreja prieta
que se llama (pdg. 159) y se habia (pdg. 91) por medio de
ellos.
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La creencia trasciende el sonido y le presta signi- 
ficado ulterior concluydndose que como efecto de esta fe 
". . . un tambor podia significar . . . algo mds que una 
piel de chivo tensa sobre un tronco ahuecado" (pdg. 91). 
Henri lo entiende de tal manera cuando muy preocupado oye 
misa y sospecha percibir, momentos antes de tener la 
apoplejla, que lejos de alii los tambores suenan en ruego 
por su desgracia (pdg. 148).
Carpentier entreteje la accidn novelesca con el
permeable percutir de los tambores que mide la vida haitiana.
El tronar (pdg. 60), la percusidn (pdg. 6), el latir (pdg.
122), el pdlpito (pdg. 148), el horizonte de truenos (pdg.
160) producido por los tambores acompana la accidn,
sincronizando la rebelidn del hombre ante la esclavitud y la
explotacidn, con el sonido de los troncos ahuecados. Cuando
Mackandal desaparece despuds de la invasion del veneno, y
los negros resienten mds su condicidn de esclavos, ellos
. . . se mostraban de un desafiante buen humor.
Nunca hablan golpeado sus tambores con mds 
lmpetu los encargados de ritmar el apisona- 
miento del maiz o el corte de las caflas 
(pdg. 55).
asi traspasaban los esclavos su deseo de rebelidn al aire.
Asl como el percutir de los tambores se emplea para 
simbolizar el deseo de rebelidn que se alza en el pecho de 
los oprimidos debido a sus sufrimientos, tambidn se usa para 
marcar la ansiedad que la rebelidn produce en el opresor. 
Carpentier contrapuntea la desazdn e inquietud de Henri con 
el vago percutir escuchado que, poco a poco, cobra calor y
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aliento en la mente del monarca altemdndose progresivamente 
con el oficio eclesidstico. En una atmdsfera de tension 
creada por los trabajos forzados y el emparedamiento de su 
confesor, Henri oye misa en la iglesia de Lemonade. Se 
siente . . oprimido por un inexplicable desasosiego" y 
"rodeado de fuerzas hostiles" (pdg. 148). En el momento que 
comienza el Ofertorio sospecha escuchar "un pdlpito de 
tambores que no tocaban, probablemente, en rogativas por su 
larga vida" (pdg. 148) y en ese preciso instante, se le 
aparece el espectro del confesor emparedado y lo horroriza; 
entonces, en el trueno de un redoble de timbal, suenan las 
palabras Coget omnes ante thronus (pdg. 149). El rey se 
desplcma pero "en sus oidos crecla un ritmo que tanto podia 
ser el de sus propias venas como el de los tambores golpeados 
en la montans" (pdg. 150).
El autor, conocedor de mdsica y sincronizador de
sonidos, no sdlo se vale del percutir de los tambores para
acentuar la tensidn de la escena de la misa en la que el rey
se desploma, sino que tambidn se vale del percutir para
contraponer, una vez mds, las maneras blancas y negras. Se
nota muy bien este contrapunteo, cuando el percutir de los
tambores, real o mental, se mantiene repiqueteando
oscuramente en el fondo al ser el rey llevado a Sans-Souci
despuds de su enfermedad en la iglasia.
Se respiraba una mala atmdsfera en aquel lento 
crepdsculo de scmbras harto impacientes por 
abrazarse a las cosas. No acababa de saberse 
si realmente sonaban tambores en la montafia.
Pero, a veces, un ritmo caido de las altas
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lejanlas se mezclaba extranamente con el Avemarla 
que las mujeres rezaban en el Saldn de Honor, 
hallando inconfesadas resonanclas en mds de un 
pecho (pdgs. 151-52).
La misa y los rezos de avemarlas son ejemplos votivos de la
cultura blanca; tanto Henri como las mujeres de su corte
aculturada a la europea, presienten una lucha entre las
maneras blancas y negras. Esta batalla esta denotada por el
temor que crece en los pechos oscuros, temor que traiciona
sus mentes iluminadas a la europea.
Al saberse la pardlisis que aqueja a la autoridad
real, el pueblo, disgustado por la opresidn de la que ha
sido victima se rebela poco a poco, segtin lo comunican
ciertos detalles:
. . . en Haut-le-Cap se estaba bebiendo demasiado.
En las esquinas habia grandes calderos llenos de 
sopas y carnes abucanadas, ofrecidas por cocineras 
sudorosas que tamborileaban sobre las mesas con 
espumaderas y cucharones (pigs. 153-54).
Por medio de la accidn minima del repique se sugiere la
disposicidn para la rebelidn. Los empleados y mdsicos reales
se suman al pueblo y finalmente hasta los granaderos de la
guardia real se insubordinan, dejdndolo saber en forma
peculiar. Las cajas, destimbradas, abandonan el toque
reglamentario y se descompasan en tres percusiones distintas,
ahora producidas, no ya por los palillos, sino por los dedos
sobre los parches que tocan el manducuman (pdg. 155). El
familiar percutir se expresa libre de maneras blancas,
elevdndose desde este sencillo acto de rebeldla hasta la
furia de la lucha. El sonido de los tambores se hace evi-
dente y se declara la rebelidn completa:
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. . .  la noche se llend de tambores. Llamdndose 
unos a otros, respondidndose de montafia a montana, 
subiendo de las playas, saliendo de las cavemas, 
corriendo debajo de los drboles, descendiendo por 
las guebradas y cauces, tronaban los tambores. . . .
Era una vasta percusidn en redondo, que avanzaba 
sobre Sans-Souci, apretando el cerco. un horizonte 
de truenos que se estrechaba. una tormenta, cuyo 
vdrtice era, en aquel instante, el trono sin 
heraldos ni maceros (pdgs. 159-60).
El rey es acosado en su abandonado palacio por los tambores
que
. . . estaban tan cerca ya que pareclan percutir ahi, 
detrds de las rejas de la explanada de honor, al pie 
de la gran escalinata de piedra (pdg. 161).
Esos tambores le cuentan los segundos de la existencia a
la que pone tdrmino usando una pistola; sin embargo "casi no
se oy6 el disparo, porque los tambores estaban ya demasiado
cerca" (pdg. 161). Los tambores con su percutir de rebeldla
hablan triunfado una vez mds; la lucha por la libertad se
lleva a cabo y se expresa por el "trueno" donado por los
dioses al hombre.
Otro uso de los tambores en la novela es exponer la 
lucha del hombre contra la muerte cuando pretende recobrar 
y hacer vida por medio del "tamboreamiento". Asi se 
entiende la escena en que Solimdn se encuentra cara a cara 
con la estatua de Paulina y cree que es "un caddver recidn 
endurecido, recidn despojado de palpito y de mirada, al que 
tal vez era tiempo todavia de hacer regresar a la vida"(pdg. 
178) . Trata de revivirla por medio del tamboreamiento que 
afios antes habia bailado alrededor de ella en Haiti y que 
la protegid de la epidemia mortal.
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El sonido del tambor esta adn mas elaborado por 
Carpentier en la novela al combinarlo reiteradamente con la 
mat&fora del trueno. El percutir hondo del tambor, producto 
de la creacidn del hombre, es semejante al sonido del 
fendmeno fisico y natural del trueno. Se observa una 
correlacidn imitativa entre la ira de los dioses, mostrada 
en el rayo y el trueno y este percutir que al imitar el 
sonido natural mantiene viva la idea de la rebelidn. con 
su atronador sonido el tambor marca rltmicamente los ataques 
y batallas, y en la mente del hombre es la expresidn de la 
ira comdn.
La interpretacidn aristotdlica sobre el origen del 
arte como imitacidn de la naturaleza consideraria el sonido 
del tambor como elemento imitativo y mimdtico de los 
fendmenos naturales; sin embargo, en el uso mismo, en la 
rebelidn que encierra su retumbar hay un poder creativo que 
trasmuta la mera imitacidn y la derroca para hacerse 
original en el sentido expresivo del instrumento mismo.
Ademds de los tambores, hay otros elementos de 
importancia en el vodd que estdn integrados y elaborados en 
la novela. La sangre, el elemento de la vida, es usado 
como parte climdtica de los rituales vodd al hacerse las 
ofrendas a los dioses. Cuando los esclavos se reunen bajo 
el liderazgo de Bouckman para decidir el levantamiento y 
hacer un pacto con los grandes Loas contra los amos blancos, 
una negra huesuda hace molinetes con un machete ritual y 
finalmente lo hunde en el vientre de un cerdo negro. Los
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delegados, uno a uno, desfilan para untarse los labios con 
la sangre espesa del cerdo, recogida en un cuenco de madera 
(pdgs. 79-80).
El acto de embarrarse con sangre lo repiten dlas
despuds cuando se rebelan en la plantacidn de Lenormand de
Mezy. En ella el contador es
. . .  el primero en caer, con la garganta abierta, 
de arriba a abajo, por una cuchara de albafiil.
Luego de mojarse los brazos con sangre del bianco, 
los negros corrieron hacia la vlvienda principal, 
dando mueras a los amos, al gobernador, al Buen Dios 
y a todos los franceses del mundo (pdg. 85).
Aunque tambidn los sacrificios de animales como
gallinas, gallos y chivos aparecen, el degollamiento de
toros es el acto que tiene primacia y el mds elaborado por
el autor. Durante la construccidn de la Ciudadela
". . . varios toros eran degollados, cada dla, para amasar
con su sangre una mezcla que haria la fortaleza invulnerable"
(pdg. 132) de tal forma que
. . . aquellas torres hablan crecido sobre un vasto 
bramido de toros degollados, desangrados, de 
testlculos al sol, por edificadores conscientes del 
significado profundo del sacrificio (pdg. 137).
En dicho acto los obreros, que son el pueblo oprimido, son
conscientes de un significado ulterior, mds alld de la
solidez de la mezcla de la argamasa; segtin ellos interpretan,
esos toros degollados son una ofrenda a los dioses y
entienden que los sacrificios no son en balde. Asl lo
comprende finalmente Henri al verse solo y sitiado en su
palacio de Sans-Souci mementos antes de suicidarse.
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La sangre de toros que hablan bebido aquellas 
paredes tan espesas era de recurso infalible
contra las armas de blancos. Pero esa sangre
jamds habia sido dirlgida contra los negros, 
que al gritar, . . . Invocaban Poderes a los 
que se haclan sacrificios de sangre (pdg. 160).
La muerte del monarca negro "de bruces en su propia sangre"
(pdg. 162) resulta un sacrificio mds a los dioses. Su
entierro en la argamasa de la Ciudadela concluye la ofrenda
que es ahora humana, no animal.
Firmemente ligado al vodd, el fuego es elemento 
activo en sus ceremonias y ritos. una de las caracterlsticas 
sagradas de importancia vital que se le reconoce es ser 
agente de purificacidn. Indirectamente se observa este 
aspecto cuando se narra que la Mamam Loi hunde los brazos 
en aceite hirviente (pdg. 40). Segdn Harold Courlander en 
su libro Haiti Singing este acto de inmersidn es parte del 
ritual para hacerse Kanso o amarrador del fuego, una de las
5
drdenes en la jerarquia vodd. Por medio de este acto 
iniciatorio de preparacidn y admisidn la persona obtiene la 
necesaria limpieza para ejercer los poderes de este rango.
Sin embargo, como agente de purificacidn el fuego 
no sdlo puede ser instrumento de imposicidn y generacidn, 
tambidn puede resultar un instrumento de destruccidn y 
regeneracidn. Como agente destructor es utilizado para 
vengar, satisfaciendo asi agravios recibidos. La venganza 
por medio de las llamas es una forma descobrarse dafios como
5Ibid., pdg. 9.
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sucede cuando los negros al rebelarse en la hacienda de 
Lenormand de Mezy quern an las perreras (pdg. 87) y es tambi&n 
una trasformacidn y elevacidn de los productos irapuros, 
interpretAndose asl los incendio de los negros a las granjas 
y almacenes reales donde Henri atesora los frutos del 
trabajo forzado del pueblo (pdg. 160). En su rebelidn, los 
negros destruyen, siendo esa accidn un acto vengativo y 
purificador, a la vez, de las maneras opresivas blancas que 
los haclan sufrir.
A pesar de generar y trasforxnar por medio de la 
destruccidn, el fuego tambidn regenera y esa funcidn es la 
que le presta significado al sacrificio de Mackandal al ser 
quemado vivo ante los ojos de los esclavos reunidos en la 
plaza; ojos de hombres creyentes en los poderes licantrdpicos 
del hombre inmolado, cuyo suplicio tiene un significado 
heroico en vez de horrendo.
Los amos blancos organizan el suplicio pdblico para 
asentar en los negros esclavos terror a la rebelidn; sin 
embargo los esclavos creen en los poderes de Mackandal y 
saben que pasard de una forma o otra sin sentir el ejem- 
plificante horror. Elios perciben, como confirmacidn de los 
poderes que se burlan de los blancos, el hecho de que en el 
memento en que el fuego comienza a sollamarle las piernas a 
Mackandal, este agita su mundn que no hablan podido atar, en 
un gesto conminatorio terrible, aullando conjuros 
desconocidos. Al echar su torso hacia adelante las ataduras 
que lo subjetaban caen permitiendo que el cuerpo del negro
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se escape hundidndose en la masa de esclavos (pdg. 66).
Elios no ven como Mackandal, aprehendido nuevamente, arde; 
61, al guemarse, desaparece, pero para los negros se ha 
transformado queddndose, una vez mds, entre ellos. El 
sacrificio en la hoguera vigoriza las creencias y los 
poderes, los que se afirman y regeneran en la misma noche 
del suplicio cuando Ti Noel "erobaraza de jimaguas"
(mellizos) a una de las fdmulas de la cocina, reafirmando 
asi el ciclo de la vida, mientras el amo comenta con su 
esposa "la insensibilidad de los negros ante el suplicio de 
un semejante" (pdg. 67).
Como ha hecho con otros componentes, anteriormente
citados, Carpentier tambidn elabora estdticamente el fuego
usdndolo para establecer la atmdsfera de acoso que sitia a
Henri en su palacio, conducidndolo hasta el suicidio.
Desde la ventana de su habitacidn, el monarca observa a sus
mdsicos y guardias rebelarse y abandonar Sans-Souci,
dejdndolo solo y, despuds de deambular por los salones,
vuelve a la ventana de su habitacidn y ve . el incendio
de sus granjas, de sus alquerlas, de sus canaverales. Ahora
. . . corrla el fuego saltando de casa a casa, de sembrado
a sembrado" (pdg. 160). Pero el fuego, afuera y lejos del
silencioso palacio, salta, acercdndose acompanado del
percutir de los tambores hasta adentrarse en Sans-Souci.
En ese momento se incendiaron los espejos del palacio, 
las lunas, los marcos de cristal, el cristal de las 
copas, el cristal de las ldroparas, los vasos, los 
vidrios, los ndcares de las consolas. Las llamas 
estaban en todas partes, sin que se supiera cudles
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eran reflejos de otras. Todos los espejos de 
Sans-Souci ardlan a un tiempo. El edificio entero 
habia desaparecido en ese fuego frio, que se ahondaba 
en la noche, haciendo de cada pared una cisterna de 
hogueras encrespadas (pigs. 161-62).
El resplandor y luego las llamas se posesionan primero del
palacio al reflejarse en sus espejos y durante esta
ocupacidn "fria" es que el rey negro se suicida. Pero el
fuego no se detiene, nuevamente se ve en la distancia, ahora
no desde la ventana sino desde afuera y lejos del sitio real.
. . . en la noche arbolada de las cumbres, el incendio 
de aba jo se vela mds apretado, mds compacto de llamas, 
aunque ya comenzara a detenerse en el linde de las 
explanadas del palacio (pdg. 164).
Al escapar llevdndose el cuerpo del monarca, la familia real
mira hacia Sans-Souci hasta que finalmente las llamas se
posesionan del lugar, haciendo ahora de la frialdad de las
llamas reflejadas en los espejos una realidad candente.
De pronto, muchas luces cctnenzaron a correr dentro 
del edificio. Era un baile de teas que iba de la 
cocina a los desvanes, coldndose por las ventanas 
abiertas, escalando las balaustradas superiores, 
corriendo por la goteras, como si una increible 
cocuyera se hubiese apoderado de los pisos altos 
(pdg. 164).
El autor baraja las escenas del fuego afuera y del fuego 
adentro dos veces alternativamente, mientras que, a su vez, 
narra los aeontecimientos relacionados con la muerte del 
monarca, estableciendo una accidn progresiva que ilumina la 
marcha de la rebelidn.
Carpentier tambidn se sirve en su narracidn del 
fuego en su cualidad iluminativa para crear una atmdsfera de 
misteriosa irrealidad en la que sumerge al ebrio Solimdn en
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su recorrido por diversas estancias del Palacio Borghese.
Alzando y bajando el farol de andar por las calles, 
la piamontesa descubrid a Solimdn el mundo de 
estatuas que poblaba una de las galerias laterales.
. . . Era todo un mundo bianco, frio, inmdvil, pero 
cuyas sombras se animaban y crecian a la luz del 
farol, como si todas aquellas criaturas de ojos en 
sombras, que miraban sin mirar, giraran en torno a 
los visitantes de media noche. . . . Ahora eran 
pinturas las que parecian salir de la pared y 
animarse. De pronto, era vm joven sonriente que 
alzaba una cortina; era un adolescente coronado de 
pdmpanos que se llevaba a los labios un caramillo 
silencioso, o sellaba su propia boca con el indice 
(pdgs. 175-76).
La ddbil luz en su vaivdn iluminatorio imparte rara anima-
cidn, hdlito de mdgica realidad, a las estatuas y pinturas que
alumbra sacdndolas de las tinieblas y dando la impresidn de
que las inertes obras estdn movidndose. Esta travesia vagarosa
culmina cuando Solimdn encara la cincelada Venus de Canovas.
Esa estatua, tefiida de amarillo por la luz del farol, 
era el caddver de Paulina Bonaparte. Un caddver 
recien endurecido, recien despojado de pdlpito y de 
mirada, al que tal vez era tiempo todavia de hacer 
regresar a las vida (pdg. 178).
Estdticamente el autor emplea el fuego en sus caracteristicas
iluminatorias para establecer atmdsferas de acoso durante
la rebelidn haitiana contra Henri o de misterosa irrealidad
cuando Solimdn deambula por la coleccidn de arte del palacio
italiano. En el primer incidente el fuego es identificado
con la fuerza libertadora y purificadora que se rebela
contra el monarca negro, mientras que en el segundo evoca un
aire de aparente alteracidn de la realidad.
Ademds de los elementos rituales usados en el vodd, 
el autor tambidn involucra deidades y slmbolos relacionados
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con esta creencia en la novela; entre los Grandes Loas o 
deidades vodd incorpora, con empleo especifico, a Damballah, 
a Legba y a Ogtin.
Damballah, segdn Courlander en Haiti Singing
. . .  is one of the most ancient of all Haitian loa, 
and one of the most venerable. He is the husband of 
Ayida Wedo, and both of them were known through-out 
Dahomey. While Ayida is recognized in Haiti as a long, 
thin, green snake, Damballa is known as a heavy, 
thick, red constrictor. Da or dan in Fongbe means 
snake or snakelike. . . . He is also patron of spring 
and of rain. Frequently he is described as feathered, 
or plumed, as in Dahomey. Damballa and Ayida are 
great forces for fertility and virility, too. The 
most common sacrifice to Damballa in West Africa was 
a chicken. This is equally true in Haiti; the 
constrictor itself is generally known to be a raider 
of poultry. Damballa is considered of white color.
. . .Dr. Herskovits believes the Dahomean Damballa 
to be the personification of the powerful unknown 
dead: "It has been said that Dambada (Damballa)
Hwedo represents the ancestors who lived so long ago 
that not even their names are known.
En la novela Damballah, "el Dios Serpiente" (pdg. 98), estd
mencionado varias veces, siendo asociado con la serpiente,
animal adorado por los haitianos y encontrado frecuentemente
en sus altares o en sus dibujos rituales. Las "criaturas de
Damballah" (pdg. 115) son para los esclavos "mistica
representacidn del ruedo eterno" (pdg. 35) viendo en la
serpiente un signo de la energla misma o eterno principio
(pdg. 27) .
Para los blancos la serpiente es simplemente un 
animal dahino. Asi se nota cuando Rochambeau, el encargado 
de la colonia a la muerte de Leclerc, intenta aquietar a
^Courlander, Haiti Singing, pdg. 33.
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los negros por medio del terror trayendo vlboras de la 
Martinica y soltAndolas en la Llanura para que atacasen y 
picasen a los aislados compesinos que ofreclan ayuda a los 
cimarrones del monte (p&g. 115). Pero los blancos desco- 
nocen que las serpientes no provocan miedo sino reverencia 
en los negros, ya que representan una de sus deidades de 
mds monta. De modo indirecto el cruel Rochambeau resulta 
burlado ya que las vlboras se extinguen en la isla debido a 
las condiciones geogrdficas, pero para los negros resulta 
una reafirmacidn de la proteccidn de sus dioses.
Legba, el traductor o intdrprete de los dioses, es 
otra deidad referida en la novela; su importancia en el 
pantedn vodd es suma, debido a la posicidn de mensajero y es 
siempre la primera deidad que se invoca en cualquier 
celebracidn ritual.
Sobre Legba escribe Courlander en Haiti Singing
Legba is probably the greatest of all Haitian loa.
He is of clear West African origin, coining from 
Damohey. There he was a god of fertility and 
amorous urges. . . .  in Haiti today he is still a 
loa of the gateway and the crossroads, and his 
position among the other deities is considerably 
higher than in Africa. . . .  No ceremony begins 
without a first song to Legba; . . . The first round 
of dances accompanying Vodoun ritual is for Legba.
In this light it is interesting to note the legend 
of Legba in Dahomey cited by Dr. Herskovits: "To
Legba was assigned the role of linguist between the 
kingdom of gods and gods, and gods and men."7
En la novela Legba es invocado para intermediar y facilitar
el regreso: Paulina vuelve a Europa, a Italia de donde
7Ibid., pigs. 35-37.
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habia partido originalmente, gracias al amuleto trabajado 
por Solimin de esta deidad (p&g. 114); Ti Noel regresa de 
Santiago de Cuba y al reconocer la tierra natal por diversas 
muletas de Papa Legba besa el suelo dando gracias a esta 
deidad por hab6rselo permitido (p&g. 121); y Solimdn al 
enfermarse de paludismo en Roma invoca a Legba " . . .  para 
gue le abriese los caminos de regreso a Santo Domingo"
(p*g. 179).
La deidad Ogtin esta citada varias veces en los cantos
rituales y en momentos de tormenta o guerra, de acuerdo con
los poderes atribuidos a esta loa, de la cual Courlander
escribe en Haiti Singing:
He came originally from western Nigeria. There he 
was a special patron of ironworkers and warriors, 
two professions which logically went hand in hand.
In Haiti, as in Africa, he is an ironworker and 
warrior, and he is symbolized by any piece of iron, 
the most satisfactory being a saber or a machete.8
Ogtin es propiamente una familia y todos sus miembros
incluyen el notnbre familiar acompahado de otro nombre mis
especifico: Ogtin Bakala, Ogtin Balindjo, Ogtin Baltazar, Ogtin
Baye, Ogtin Changd, Ogtin Ferei, Ogtin Flambo, Ogtin Pan ami y
Ogtin Fai. De los anteriormente mencionados, el tiltimo,
s eg tin Courlander
. . .  is special patron of warriors . . . practi­
cally the only one in the family who still takes 
interest in such things. He is frequently called 
St. Jacques. He is also active in ironworking.8
En la novela se mencionan, pues, varios Ogunes, pero es Fai
8Ibid., pdg. 40. 9Ibid.
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Ogtin el que esta elaborado en la narracidn. Cuando los
negros se reunen en medio de un huracdn en 1791 para
organizar la rebeli<ln, invocan a esta deidad.
. . . junto a Bouclanan, una negra huesuda, de 
largos miembros, estaba haciendo molinetes con 
un machete ritual.
Fai Ogtin, Fai Ogtin, Fai Ogtin, Oh I
Damballah m'ap tire canon1 (p£g. 79).
Ogtin Fai, guerrero, forjador y "mariscal de tormentas"
consagra la rebelidn durante una tormenta en la cual se
sella la conjura.
Santiago es Ogtin Fai, el mariscal de las tormentas, 
a cuyo conjuro se hablan alzado los hombres de 
Bouclanan. Por ello, Ti Noel, a modo de oracidn, 
le recitaba a menudo un viejo canto oido a 
Mackandal:
Santiago, soy hijo de la guerra:
Santiago,
£no ves que soy hijo de la guerra? (ptgs. 98-99)
En las tormentas, por medio del rayo y del trueno, se les 
encoraienda a los esclavos que serebelen.
Las deidades de Damballah, Legba y Ogtin asi como sus 
signos y slmbolos estan inmiscuidos en la trama novelistica 
respondiendo con veracidad a sus posiciones y funciones en 
el pantedn vodti contrarreforzando el material histdrico o 
geogrdfico. carpentier elabora este aspecto de la cultura 
negra primitiva para contraponerlo a la blanca o para 
sefialar las transposiciones y sincretismos que se llevan a 
cabo en la dpoca de la novela, y aun hoy dla segtin menciona 
Carpentier en el prdlogo.
En El reino de este mundo el vodti esta elaborado 
como tema central. Esta creencia esta incorporada en el
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contenido de la trama novelIstica, siendo presentada como 
apoyo esencial del que se aprovecha el deseo negro en su 
lucha por la libertad. Para los esclavos el vodti, parte 
esencial de su existencia en la antigua tierra africana, 
esta directa e Intimamente asociado con su sentimiento de 
libertad. Las rebeliones contra los blancos que someten a 
los negros toman cuerpo en las practicas vodti y los rituales, 
conjuros, ensalmos y dioses de esta creencia son procurados 
como apoyo y aprobacidn de la lucha por la libertad. A 
pesar de que el vodti esta limitado geograficamente a ciertas 
areas de America, el autor al reflejar el esfuerzo colectivo 
por obtener la libertad y la igualdad humana eleva este tema 
al ambito universal.
El vodti no esta constrenido al contenido tematico. 
Carpentier se vale de los diversos elementos vodti tales como 
los tambores, la sangre, el fuego, asi como los dioses 
negros y sus slmbolos— todos ellos detalles veridicos— para 
desarrollar y arreglar estdticamente la novela, manteniendo 
y reforzando asl el material del tema.
Se ha mencionado que el vodti es la actividad vital 
del haitiano que le permite comprender y relacionar todos 
los fendmenos observables; la naturaleza forma parte de 
estos fendmenos vitales que trata de conocer y controlar.
En la novela, el huracdn, tormenta tropical propia del area 
del caribe, es aprovechada por el autor no ya como tlpico 
teldn de fondo geogr&fico, sino como parte activa de la 
trama al relacionarlo con las supersticiones negras que a
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travfis del fentimeno metereoldgico encuentran una respuesta 
aprobatoria de sus actos de rebeldla.
La reunidn de Bouckman con sus seguidores se lleva a
cabo mientras un huracAn azota el lugar. Es evidente el
paralelo entre el fenOmeno metereoldgico y la tempestad
polltica que invade la colonia al recibirse la noticia de
los Altimos pronunciamientos de la Asamblea General en
Paris, que declara libres a todos los esclavos,
contraviniendo los intereses de los amos blancos,
. . . Bouclanan dej6 caer la lluvia sobre los Arboles 
durante algunos segundos, como para esperar un rayo 
que se abrid sobre el mar. Entonces, cuando hubo
pasado el retumbo, declard que un pacto se habla
sellado entre los iniciados de acA y los grandes 
Loas del Africa, para que la guerra se iniciara 
bajo los signos propicios (pig. 78).
Los rayos y truenos del huracAn aseguran a los negros que
los dioses aprueban la rebeldla. Elios esperan estos signos
desde hace anos, desde que el veneno invadid la Llanura del
Norte.
Un dla darla la senal del gran levantamiento, y los 
Senores de A11A, encabezados por Damballah, por el 
Amo de los Caminos y por Ogtin de los Hierros, 
traerlan el rayo y el trueno, para desencadenar el 
cicldn que completaria la obra de los hombres (pAg.
56).
En el dltimo capltulo, cuando Ti Noel comprende su
Tarea en el reino de este mundo, se avista otro huracAn
El anciano lanzd una declaracidn de guerra a los 
nuevos amos, dando orden a sus stibditos de partir 
al asalto de las obras insolentes de los mulatos 
investidos. En aquel momento, un gran viento 
verde, surgido del 6c£ano, cayd sobre la Llanura 
del Norte, coiandose por sobre el valle del Donddn 
con un bramido intenso (pAg. 198).
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Carpentier concluye la novela con esta fuerza natural, 
haciendo desaparecer a Ti Noel en su momento heroico y 
majestuoso de rebelidn y hermandad huxnana.
El huracdn esta empleado tambidn como imagen que 
muestra la turbulencia del pueblo que se rebela contra el 
rey; asi cuando Henri deambula por su abandonado Sans-Souci, 
se escucha "Un horizonte de truenos que se entrechaba. Una 
tormenta, cuyo vdrtice era, en aquel instante, el trono sin 
heraldos ni maceros" (pdg. 160). La imagen denota al rey 
como el ojo del huracdn, el centro, el calmo vacio, producto 
de los fuertes vientos que se arremolinan sin control a su 
alrededor.
En el final de la novela, el huracdn cierra la
accidn y eleva el tema de la rebelidn del hombre del nivel
particular al general sirvidndose de la cosmogonla
americana. Cuando Ti Noel se percata de su Tarea y declara
su rebeliOn contra los mulatos un huracdn azota el valle
. . . con bramido intenso. Y en tanto que muglan 
toros en lo alto del Gorro del Obispo, la butaca, 
el biombo, los tomos de la enciclopedia, la caja 
de mdsica, la mufieca, el pez luna, echaron a volar 
de golpe, en el derrumbe de las dltimas ruinas de 
la antigua hacienda. Todos los drboles se acostaron, 
de copa al sur, sacando las raices de la tierra.
Y durante toda la noche, el mar, hecho lluvia, dejd
rastros de sal en los flancos de las montanas (pdg.
198) .
El huracdn eleva y se traga la pintura del biccnbo, los
sonidos de la caja de mdsica, la escultura de la mufieca, la
ebanisterla de la butaca, la arquitectura de las casa 
arruinada y el saber cientifico codificado en los libros y
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embalsamado en el pez luna. Todo el reino de Ti Noel es 
elevado por esta fuerza natural a un nivel por encima de la 
esfera personal. El caos destruye el limitado reino del 
hombre que por otra parte no es mds que una acumulacidn de 
previos desastres, y el reino de las formas artlsticas que 
han degenerado al perder su utilidad primaria y al pasar a 
estar empacadas y encasilladas.
En El reino de este mundo Carpentier elabora en 
mlnimos detalles un trozo de la historia de Haiti, desarrolla
una forma apropiada para esta dpica y, a la vez, ofrece una
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interpretacidn dtica de los sucesos que los eleva al nivel 
de ejemplo universal.
Gracias a que el autor incorpora hechos y datos 
histdricos, geogrdficos, antropoldgicos y etnogrdficos 
rigurosamente exactos se mantiene dentro del modo realista, 
pero su ordenamiento no corresponde al tipico arreglo de 
causa y efecto. Las alteraciones tdcnicas que el autor 
obra, conllevan el propdsito de hacerse eco de las yuxta- 
posiciones, incongruencias y nuevos significados que el 
encuentra en la realidad americana.
Las tdcnicas narrativas mds empleadas por carpentier, 
las que tambidn obedecen a un lntimo ordenamiento estdtico, 
son los contrastes y el punto de vista fluctuante. Los 
contrastes pueden estar escondidos, como resulta con los 
significados hallados en el tltulo, cuyas posibles inter- 
pretaciones reflejan una ambiguedad buscada por el autor 
para elevar el aspecto dtico de la narracidn al nivel
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universal. Mds evidente resulta el rejuego de contrastes en 
los cuatro personajes reales en los que se sefialan las 
posfuras heroicas, dignas o no, de ejemplo a seguir por el 
pueblo. Finalmente se consideran los contrastes interpre- 
tativos de los diversos ramos del arte mostrando que la 
razdn o la fe prevalecen como determinante de la manera de 
sentir y responder a las ejqperiencias vitales blancas o 
negras respectivamente.
Por medio de los contrastes, Carpentier presenta la 
diversidad de culturas que al citaxse en America chocan y 
se funden, ofreciendo una nueva visidn de la realidad ahora 
americana.
Esta nueva visidn tambidn la elabora el autor en au 
novela por medio de fluctuaciones en el punto de vista.
Aunque andado en un narrador omnisciente y escdptico, en 
determinados momentos el &ngulo narrativo fluctua indirec- 
tamente a personajes, como ocurre con las narraciones de 
Mackandal y los chismes de la ciudad del Cabo, o directa- 
mente a la mente de ellos como sucede cuando se internaliza 
en los procesos mentales de Henri, Solimdn y Ti Noel.
Estas fluctuaciones acentuan el caracter irracional de 
varias experiencias noveladas concebidas por los negros como 
mdgicas y que estdn presentadas rompiendo con el 
encadenamiento causlstico. carpentier, por medio de sus 
maniobras tdcnicas anade la concepcidn interpretativa negra 
a los pianos significativos de la narracidn, no solo por los 
datos que incluye y elabora sino por la forma en que lo hace.
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Carpentier no juega con las tdcnicas propias de la 
novela moderna; el las trabaja con el propdsito determinado 
de apoyar el fondo temdtico. Los temas propios de Amtirica, 
en los que se reflejan las caracterlsticas, preocupaciones 
e ideas de las culturas que componen el Nuevo Mundo asl 
como su sincretismo, resultan ser el contenido narrativo 
del autor.
Como tema primordial de esta novela se considerd el 
vodti, actitud hacia la vida que tiene el haitiano y la cual 
estd directamente asociada con la libertad. El vodti 
envuelve lo sobrenatural como parte intrinseca de su 
creencia, no habiendo lugar para las limitadas relaciones 
causlsticas que predominan en la mente racional. Al 
estructurarse el vodti en la novela se analizaron los 
elementos y se sopesaron sus funciones estdticas. Los 
toques de tambores, los sacrificios de sangre, las 
purificaciones por medio del fuego, los dioses del pantedn 
negro, asl como la naturaleza, fueron incorporados 
artistlcamente por carpentier con exactitud que refleja el 
hondo conocimiento de estas realidades americanas prietas.
La naturaleza como elemento vodti en la narracidn 
esta relacionada solo con el fendmeno del huractin. Los 
huracanes no estdn elaborados como parte descriptiva para 
colorear la narracidn sino que responden a los conjuros de 
los negros en sus momentos de rebelidn en la lucha por la 
libertad. Sin embargo, a la vez que Carpentier considera el 
fendmeno natural como parte de la elaboracidn teradtica del
vodti, ofrece en el final huracanado de su novela una 
respuesta cosmogdnica americana al deseo de orden, propdsito 
y significado que el hombre europeo pretende encontrar en 
la creacidn. Al momento de culminar la accidn, el huracan 
arrasa, destruye y crea de manera semejante a la rebelidn, 
principio y fin de los llmites de autoridad.
CAPITULO IV
EL SIGLO DE LAS LUCES
Una docena de afios despuds de la publicacidn de la 
novela El reino de este mundo, Carpentier da a la luz El 
siglo de las luces, su segunda novela histdrica en la cual 
de nuevo elabora sobre la dpica del Caribe. Como en el 
estudio analitico de su primera novela histdrica llevado a 
cabo en el capltulo que antecede (III), el propdsito de este 
capltulo es escudrinar los componentes m&gicorrealistas 
encontrados en El siglo de las luces,1 analizdndose las 
tdcnicas literarias asl como el tema de la naturaleza, el 
orden de entidades y seres del universo en los cuales se 
descubre una energla vital que estd en batalla constante.
Las tdcnicas estdn consideradas exponidndose los propdsitos 
que conllevan su empleo; el tema es estudiado en su funcidn 
narrativa valordndose, al final, la relacidn existente en 
dste y las tdcnicas.
Alejo Carpentier en El siglo de las luces elabora un
1Alejo Carpentier, El siglo de las luces (Santiago 
de Chile: Editorial Orbe, 1969) . En este cap'itulo las
referencias a la obra citada ir&n seguidas del ntimero, 
entre pardntesis, de la pdgina donde aparecen con respecto 
a esta nota.
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desarrollo histdrico de intensa lucha como reflejo de los 
procesos de la naturaleza. Los hechos narrados tienen como 
escenarios a Cuba, Haiti, Francia, Guadalupe, cayena, y 
Espana durante un lapso de tiempo que abarca, aproximada- 
mente desde antes de la revolucidn haitiana de 1791 hasta 
la rebelidn madrilense del dos de mayo de 1808. Asimismo 
al entretejer la trama novelada el autor manifiesta sus 
principios 6ticos segtin los cuales 61 es eje motor y t6rmino 
verdadero de toda accidn humana.
I. TfiCNICAS
A. Los contrastes como tfecnica 
En el tltulo
Al titular la novela El siglo de las luces. Carpen­
tier se sirve de la frase con la que se denomina el comienzo 
de la edad moderna. Las luces equivalen al predominio e 
importancia de la razdn, o sea la inteligencia humana que 
ilumina al hombre socorri6ndole a encarar la vida con 
confianza en si mismo y brinddndole credulidad en su poder 
de alterar cosas y hechos. Con las luces se produce una 
alteracidn drAstica en la actitud del hombre hacia el 
universo que se refleja en el orden religioso, filosdfico, 
politico y enonfimico cuyas viejas tradiciones son 
expurgadas. La revelacidn, el derecho divino de los reyes 
y los privilegios de la axistocracia son declarados 
obsoletos y de scar t ados al ser sopesados en t6rmino de los
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novlsimos valores de la razdn, la experlencia y las leyes 
naturales. A su vez, con el predcminio de la razOn aparece 
la democracia como nueva forma de gobierno, se popularizan 
las ciencias, se rompen los lazos tradicionales y 
autoritarios de la religldn, se seculariza la educacidn y se 
reconoce la libertad individual como derecho inalienable del 
ciudadano.2
En la novela carpentier incluye los cambios 
efervescentes que iluminan la coyuntura histdrica del Caribe, 
asl como los que la sombrean. Los ideales utdpicos que 
encienden la antorcha de la revolucidn van acompafiados de 
excesos de sangre y miedo que imponen un nuevo orden a veces 
tan arbitrario como el depuesto. A los reyes y gobemadores 
generales los reemplazan emperadores o dictadores; a los 
monopolios coloniales los substituyen comerciantes y 
burgueses ambiciosos y explotadores; a los antiguos esclavos 
se les obliga por la fuerza a trabajar; y hay un retorno al 
atavismo religioso como medio m£s fcLcil de solucionar las 
cuestiones metaflsicas. Las contradicciones y contrasentidos 
antes senalados, asl como el hecho de que la narracidn no 
comprende un siglo sino, tinicamente, un perlodo de veinte 
ahos muestran el contenido irdnico que encierra el tltulo.
El resultado perseguido por el autor es un juego de 
contrastes esbozados para que el avezado lector extienda
2Eugene G. Bewkes, et al.. y J. C. Keene, The Western 
Heritage of Faith and Reason (New York: Harper and Row
Publication, 1963), p&gs. 551-57.
las consecuencias histdricas m&s alia del marco narrativo—  
predmbulo de la nueva dpoca y sensibilidad— al perlodo 
independentista y romdntico en general. Los contrastes que 
se advierten al considerarse el tltulo de la obra producto 
de las contradicciones y contrasentidos de Indole irdnicos, 
manifiestan, a su vez, la actitud pesimista del autor la 
cual esta contrarrestada por la cita de Zohar que encabeza 
la novela: "Las palabras no caen en el vaclo" (pig. 9).
Por medio de la cita Carpentier reconoce de manera optimista 
e iluminativa las consecuencias, en America, resultantes de 
las luces de la ilustracidn. Los gritos de rebeldla y 
libertad que se dan en las calles de Madrid contra la 
ocupacidn de las tropas napolednicas repercuten en el Nuevo 
Mundo en guerras independentistas.3
Contrastes en los personajes
Los personajes principales en El siglo de las luces 
tanto los histdricos como los totalmente ficticios son 
manejados por Carpentier para urdir la narracidn, reflejando 
en sus posturas y relaciones las luchas transformativas que 
calan la dpoca.
El autor parte de la desempolvada figura histdrica 
de Victor Hugues, activo participante de los sucesos de la 
revolucidn francesa en la metrdpoli y sus colonias
3Hubert Herring, A History of Latin America: Fran
the Beginning to the Present (New York: Alfred A. Knopt,
1955), p*gs. 248, 252.
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antillanas, y lo forja con los rasgos de un hombre de
accidn. En la novela £1 estd presentado meramente por sus
acciones que, repetidas veces, responden a dicotomlas como
son la proclamacidn en el Nuevo Mundo de la libertad de los
esclavos conjuntamente con el terror de la guillotina, la de
liberar a los negros y despuds subyugarlos nuevamente, la de
divulgar la Declaracidn de los derechos del hombre y del
ciudadano, al mismo tiempo que aterra y abusa del poder
absolutistamente. Carpentier al referirse a la imagen
histdrica del personaje la considera extraordinaria y
maravillosa debido a
. . . su accidn hipostatica— firme, sincera, heroica, 
en su primera fase; desalentada; contradictoria, 
logrera y hasta clnica, en la segunda— (p£g. 315),
y de tal manera encuentra en ella ejemplo de las contradic-
ciones y paradojas que caracterizan al Nuevo Mundo Basado
en este personaje verldico y en los acontecimientos y
escenarios topados en la biografla del aventurero, el autor
desarrolla una interpretacidn histdrica en la que entreteje
la ficcidn novelesca.
Las otras figuras principales elaboradas por 
Carpentier son propias de su creacidn ficticia. Ellas est&n 
enmarcadas en una familia habanera compuesta de tres jdvenes, 
Sofia, Carlos y Esteban; los dos primeros hermanos y el 
tUtimo primo criado con ellos.
El personaje de Esteban est& caracterizado como un 
hombre en extremo reflexivo; a su caracter introvertido se 
suma ostensiblemente, su constitucidn endeble y enfermiza,
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su ensimismamiento y retraimiento de manera que su visidn 
de la existencia y el mundo es pesimista y carente de una 
fe que lo lleve a actuar. Esteban resulta ser la contrafigura 
de Victor Hugues, y del rejuego de las acciones de dste y de 
los pensamientos y meditaciones de aqudl se alcanza una 
interpretacidn contrapunteante de la realidad de la dpoca—  
los errores de la superaccidn y los excesos de la observacidn 
y la critica. La desaparicidn de Esteban, al final de la 
novela, al unirse a la turba callejera que se amotina en 
Madrid, contrasta de sobremanera con los dltimos hechos 
conocidos de Victor Hugues quien sin principios sigue 
actuando como un autdmata de la metrdpoli francesa.
Sofia, "el gay saber", el conocimiento como indica 
su nonabre (pig. 228) , brilla como figura central entre los 
polos extremos de Esteban y Victor Hugues; en ella se miden 
los principios de la reflexidn resguardadora e inactiva del 
uno y la accidn atrevida y sin propdsito del otro.
A la muerte del padre, punto de partida de la novela, 
Sofia deja el claustro donde se ha educado y se dedica con 
ahinco maternal al cuidado de su primo Esteban y a llevar el 
tren de la casa. Cuando Victor Hugues irrumpe en la reclusa 
casona familiar, ella queda impresionada por las nuevas 
ideas y por el empuje atrevido que el aventurero impele. La 
curacidn casi milagrosa de Esteban gracias a los 
conocimientos y prlcticas del mulato Ogd, hermano masdn de 
Victor Hugues, arrebata a la joven la preocupacidn y el
fe
cuidado materno del primo pero afinca, a la vez, el
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deslumbramiento de la joven por el a-trevido extranjero. Es 
entonces cuando Sofia cobra consciencia de ella misma como 
mujer, asl como de su instinto sexual, el cual es satisfecho 
al convertirse en la amante de Victor Hugues. Abandonada 
por el aventurero y por su primo Esteban, los cuales se 
marchan y juntos deambulan por Francia y las Antillas, ella 
se casa, aburguesadamente, con un joven de buena familia, 
masdn y versado en asuntos financieros gue muere de unas 
fiebres a poco de haber regresado Esteban a la casona 
familiar. Ella, llamada por el deseo de Victor Hugues desde 
lejos y por Esteban desde cerca, acude a los brazos del 
antiguo amante mientras que el primo se entrega a la polida 
haciendo posible la huida de la prima amada. Al descubrir 
Sofia gue las acciones de su amante en Cayena carecen de 
direccidn y principios, ella lo deja, plenamente consciente 
de todas sus fuerzas, de lo que quiere y no quiere.
Reaparece en Espana donde consigue la libertad de Esteban y 
vela por su salud. Finalmente cuando se produce el 11amado 
de rebeldla colectiva en Madrid, ella responde con 
prestancia al clamor de la batalla; el apocado Esteban la 
sigue y en la lucha contra los opresores encuentran los dos 
muerte andnima.
El cuarto personaje, Carlos, el hermano de Sofia y 
primo de Esteban encarna al criollo que aunque frustrado 
por la sociedad colonial— absolutista y catdlica, 
monopolista y esclavista— no la repele o ataca totalmente 
sino que se acoda y respalda en ella cifiendo sus acciones a
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un estrecho clrculo social, carpentier se apoya en esta 
figura marginal para iniciar y finir la novela asl como para 
justificar monetariamente la estancia de Sofia y Esteban en 
Madrid.
Ademds de los contrasentidos internos gue Carpentier 
desarrolla en sus personajes, hay gue afiadir los contrastes 
gue se encuentran en su conducta social. Al aventurero, 
poderoso e insensible Victor Hugues, el autor contrapone la 
figura del mArtir, meditativo y susceptible Esteban y entre 
ellos dos interpone a la mujer. Sofia resulta ser el 
personaje armonizante— madre y amante— gue establece el 
sentido comdn como gula del hombre en la vida. En ella como 
en Victor Hugues prevalece la accidn pero no con el egoiamo 
ciego de poder de dste sino con el altruismo colectivo y 
humano de Esteban. Otro manifiesto contraste gue se 
encuentra es entre la actitud social de los hermanos Carlos 
y Sofia. Ambos se sienten frustrados por la sociedad 
colonial pero mientras el primero la acata sin abierta 
resistencia, la segunda se rebela radicalmente contra la 
situacidn imperante. Finalmente se observa un fuerte y 
firme contraste en la conducta de los personajes al terminar 
la novela: Sofia y Esteban mueren en la lucha andnima en
apoyo de la libertad colectiva, mientras gue Victor Hugues y 
Carlos guedan vivos aungue llevando una existencia 
intrascendente.
Los contrastes encontrados en los personajes tanto 
en las contradicciones y contrasentidos internos como los
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choques externos entre ellos reflejan los conflictos y 
tendencias de la convulsiva 6poca asl como la solucidn 
dtica que el autor ofrece.
Contrastes en el capltulo de apertura
En el capltulo inicial Carpentier expresa varios 
contrastes entre el escenario espacial y la atmdsfera social 
que impera. Originalmente lo hace mediante los contra- 
fuertes iluminativos de luz y sombra que paralelan la 
colisidn que se percibe entre los alternados procesos 
mentales de Carlos y la descripcidn funeral contada por don 
Cosine con gestos y palabras huecos de sentido debido a la 
rigidez formal que disocia su verdadero significado. De 
manera sutil el autor refleja las actividades opuestas 
hacia la sociedad colonial. El joven criollo sintiAndose 
extrafio en ella y sonando con escaparse y esquivarla; el 
viejo albacea machacando con sus gestos y palabras las 
costumbres y modos ancilares de la colonia.
El espacio narrativo del primer capltulo tambidn 
presenta fuertes contrastes internos. La novela se inicia 
con una vista panorAmica de la bahla de La Habana. Aunque 
la ciudad aparece originalmente como un espacio abierto, no 
resulta serlo; el juicio de Carlos que la siente como una 
c&rcel y las palabras y gestos del albacea vacios de 
sentidos muestran la falsedad que cala el Area constrinendo 
angostamente la amplitud flsica del sitio. Un progresivo 
aminoramiento del espacio narrativo ocurre y poco a poco la
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vista panordmica se reduce; a muelles, calles y esquinas; a 
la casona familiar, su zagu&n, sal6n, patio y, a la postre, 
al estrecho y oscuro cuarto del asm&tico Esteban. Alii se 
rednen los tres j dvenes, aislados y desprendidos completamente 
de la ciudad, sus habitantes y costumbres. Sdlo en este 
restringido espacio hay abierta y sincera manifestacidn de 
emociones y sentimientos que son expresados libremente, sin 
trabas, dobleces, tapujos y engafios de urbanidad y cortesia 
no sentidas o apreciadas.
Carpentier en su primer capltulo se vale de contrastes 
en la iluminacidn asl como en los espacios con propdsitos 
determinados. La confluencia de luz y sombra que chocan en 
la escena inicial es comparable a las oposiciones de actitud 
hacia la sociedad colonial que sustentan Carlos y el 
albacea, expuesta indirectamente por medio de la visidn 
narrative optada por el autor en cada instante. Tambidn al 
arreglar los espacios el autor los contrapone; los amplios 
y abiertos est&n equiparados con la anquilosada sociedad 
colonial que encarcela y limita el sentido de libertad de 
sus miembros. Este sentimiento sdlo tiene posibilidad de 
expresidn en espacios cerrados y oscuros, invirtiendo la 
denotacidn de libertad que comunmente se establece con 
espacios abiertos. De esta manera el autor capta y expresa 
con precisidn la atmdsfera que impera en la sociedad 
colonial.
Carpentier maneja los contrastes en El siglo de las 
luces como una t&cnica narrativa que le permite presenter y
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desarrollar los choques y luchas que caracterizan la gpoca, 
tanto en el tltulo como en el contenido narrativo, 
articulando asi un hondo sentido irdnico.
Los contrastes entre los personajes desarrollados 
estan elaborados reflejando los contrasentidos y 
contradicciones interiores en algunos, asi como las fuerzas 
que los impelen a actuar activa o pasivamente. Por el 
rejuego de estos tipos, carpentier presenta interpretaciones 
de los hechos histdricos ofreciendo una alternativa dtica a 
estas dos actitudes por medio del conocimiento encarnado en 
Sofia, quien en su ser une ambos extremos.
Tambi6n se encuentran contrastes en la presentacidn 
de las escenas y en su ambientacidn. En el capltulo de 
apertura los contrastes estan intensificados, imponiendo el 
tono de falsedad social que cala el conflicto narrativo.
Los contrastes de luz y sombra de la escena inicial 
presentan paralelo con la actitud de rechazo o aceptacidn de 
los dos primeros personajes hacia la colonia.
Asl como en los contrastes iluminativos en el primer 
capltulo, la distribucidn de espacios tambidn esta elaborada 
por medio de contrastes, establecidndose una relacidn 
inversa entre la amplitud espacial y el sentimiento de 
libertad. Se rompe asl con la asociacidn comfin de espacios 
abiertos como equivalentes a libertad, pero retratandose 
artlsticamente las caracterlsticas encontradas del perlodo 
novelado.
B. Las repeticiones como tAcnica
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Carpentier en su novela El siglo de las luces repite 
intencionalmente obj etos, hechos y frases gue imparten 
unidad a la novela dentro del amplio jnarco de los escenarios 
y sucesos que desarrolla.
El cuadro Explosion en una catedral es un objeto
hacia el cual reaccionan los personajes, encontrando en el
motivo de la tela interpretaciones de las gue mana el asunto
novelesco. Al ser descrita la casona habanera, las pinturas
gue adornan sus paredes son mencionadas entre otros objetos,
nombrAndose la inclinaciOn de Sofia por los arlequines, la
preferencia de Carlos por las escenas realistas y el gusto y
la preferencia de Esteban por lo imaginario, siendo su
cuadro favorito
. . . una gran tela, venida de NApoles, de autor 
desconocido que, contrariando todas las leyes de 
la plAstica, era la apocallptica inmovilizaciOn 
de una catAstrofe. Explosion en una catedral se 
se titulaba aquella vision de una columnata 
esparciOndose en el aire a pedazos— demorando un 
poco en perder la alineaciOn, en flotar para 
caer mejor— antes de arrojar sus toneladas de 
piedra sobre gentes despavoridas (pAg. 18).
Ante la vision del cuadro, Sofia reacciona con fascinaciOn,
impresionada por el "terremoto estAtico en terrible suspenso"
(pAg. 18), mientras gue Esteban al observar el tumulto
silencioso repite el sonsonete "Es para irme acostumbrando"
(pAg. 18), percibiendo en el asunto de la tela algo ligado
intimamente con su futuro, como si fuese una premoniciOn de
sucesos desconocidos que se le viniesen encima.
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DespuOs que Victor Hugues irrumpe en la casona
familiar, entabla amistad con los j6venes criollos y acosa
pasionalmente a Sofia durante una noche de huracln, la joven
se siente cambiada alcobrar, por primera vez en su vida,
consciencia de su condiciOn flsica de mujer. Esa trans-
formaciOn que experiments Sofia est& reflejada en su nueva
reacciOn hacia el cuadro Explosion en una catedral en el
cual: " . . .  las columnas rotas, disparadas—~siempre
suspendidas en el espacio, sin embargo— . . . se le haclan
exasperantes por su movimiento detenido, en su perpetua
calda sin caer" (pig. 44). El deseo sexual que late
poderosamente en Sofia hace que se exaspere ante la pintura
que previamente la fascinaba. El autor en este episodio se
aprovecha de la reacciOn hacia el cuadro para presentar la
transformaciOn que se ha llevado a cabo en la joven.
un propOsito similar se nota cuando Esteban regresa
a la casona familiar despuOs de varios anos de aventuras.
Al enfrentarse con su cuadro predilecto,
Esteban se detuvo de pronto, removido a lo hondo, 
ante la Explosion en una catedral del maestro 
napolitano anOnimo. Habla alll una prefiguraciOn 
de tantos acontecimientos conocidos, que se sentla 
aturdido por el ctimulo de interpretaciones a que 
se prestaba ese lienzo profltico, antipllstico, 
ajeno a todas las temlticas pictOricas, que habla 
llegado a esta casa por misterioso azar. Si la 
catedral, de acuerdo con doctrinas que en otros 
dlas le hablan ensefiado, era la representaciOn—  
area y tabern&culo— de su propio ser, una 
explosion se habla producido en ella, ciertamente, 
aunque retardada y lenta, destruyendo altares, 
slmbolos y objetos de veneraciOn. Si la catedral 
era la Spoca, una formidable explosion, en efecto, 
habla derribado los muros principales, enterrando 
bajo un alud de esccmbros a los mismos que acaso
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construyeran la mdquina infernal. Si la catedral 
era la iglesla Cristiana, observaba Esteban que una 
hilera de fuertes columnas le quedaba in tact a, 
frente a la que, rota a pedazos, se desplomaba en 
el apocaliptico cuadro, como un anuncio de 
resistencia, perdurabilidad y reconstrucciones, 
despuds de los tiempos de estragos y de estrellas 
anunciadoras de abismos (pdg. 227).
La pintura para Esteban deja de ser una anticipada represen-
tacidn de algo a lo que trata de acostumbrarse; en la tela
61 descubre los slmbolos de los acontecimientos vividos por
dl en los dltimos tres anos, percibiendo la alteracidn que
se ha operado en dl, asl como en los valores de la dpoca y
en el orden religioso imperante; dstos se han desajustado
aunque sin haber establecido un nuevo arreglo. Todo se
halla suspendido precediendo el inddito concierto y siendo
el momento de puro caos, de intermitente trdnsito, de
revolucidn, anterior siempre al establecimiento de un nuevo
ajuste y orden.
En este instante no es sdlo Esteban el tinico que 
halla un sentido diferente en la tela, tambidn la opinidn 
de Sofia, ya casada, cambia, parecidndole absurda y 
desagradable (p£g. 227) . Esta interpretacidn sobre el caos 
est&tico reflejado en la pintura choca con su posicidn de 
casada burguesa que mira y participa del universo desde su 
sitial de ama de casa y de esposa con marido de buena 
familia. Para Sofia el significado absurdo de la pintura, 
limitado por sus circunstancias y experiencias, contrasta de 
sobremanera con la visidn histdrica que experiments Esteban 
quien ha llegado despuds de haber vivido entre los b&rbaros
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de la revolucidn en Francia y sus colonias antillanas.
M£s tarde, la realidad dibujada en el cuadro es
observada por Esteban cuando Sofia abandona la familia para
entregarse a su antiguo amante Victor Hugues, luego gue el
primo le declara su pasidn y gue el esposo muere. Esta
partida catastrdfica destroza a Esteban sumergidndolo en la
desesperacidn; al ser aprehendido por la policia como
agente de subversidn revolucionaria se declara culpable
dando tiempo a gue el Arrow, la nave en gue Sofia se
embarcd, zarpe del puerto. Cuando se lo llevan preso ya sin
importarle su destino se detiene
. . . ante el cuadro de la Exposidn en una catedral. 
donde grandes trozos de fustes, levantados por la 
deflagracidn, segulan suspendidos en una atmdsfera 
de pesadilla: "Hasta las piedras gue ird a romper
ahora estaban ya presentes en esa pintura" (p&g.
266) .
Durante este trance, Esteban interpreta una vez mis el asunto
de la tela en la gue ve vaticinada sus acciones y
sufrimientos, sintiendo gue ella refleja su vida y dpoca.
El cuadro brota dos veces rods en el dltimo capltulo.
Carlos lo reconoce cuando en su visita a Madrid para
investigar lo sucedido a su familia durante la rebelidn,
entra en el saldn de la Casa de Arcos,
. . . sus ojos acababan de tropezarse con un cuadro 
gue harto conocla. Era el gue representaba cierta 
Explosion en una catedral. ahora deficientemente curado 
de la ancha herida gue se le hiciera un dla, por 
medio de pegamentos gue demasiado arrugaban la tela 
en el sitio de la rotura (p&g. 304).
Sin haber descubierto mucho sobre las relaciones de los
primos en los dltimos dlas de vida y sin haber encontrado
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sus cuerpos o sepulturas, Carlos abandona la casa madrileiia 
donde, al ser clausurada, el cuadro gueda dentro, 
abandonado.
Cuando guedd cerrada la tiltima puerta, el cuadro 
de la Explosion en una catedral. olvidado en su 
lugar— acaso voluntariamente olvidado en su 
lugar— dejd de tener asunto, borrdndose, 
hacidndose mera sombra sobre el encarnado oscuro 
del brocado gue vestla las paredes del salOn y 
parecia sangrar donde alguna humedad la hubiese 
manchado el tejido (pdg. 312).
La reiterada aparicidn del cuadro, su espaciamiento 
en la trama asi como la afinidad temdtica de la conmocidn 
pldstica apocaliptica de su contenido con el momento 
transformativo histdrico muestran la tela como slmbolo de 
las agitaciones y luchas presentadas y desarrolladas en la 
narracidn. Ademis del simbolismo general, Carpentier afiade 
una dimension interpretativa singular en cada momento gue 
la pintura estd. observada, de manera tal que agranda su 
significado. Por medio del empleo del slmbolo, su 
repeticidn y variaciones en la interpretacidn, el autor urde 
con mOs honda precision la elaboraciOn artlstica.
Otros objetos gue se repiten en la obra son los 
manjares servidos en las cenas post funerales en la casona 
habanera. Tanto a la muerte del padre como del esposo de 
Sofia,
. . . bandejas cubiertas de pafios, bajo los cuales 
aparecieron pargos almendrados, mazapanes, 
pichones a la crapaudine, cosas trufadas y 
confitadas (p&gs. 16-17, 252)
son traldos por Remigio. La segunda vez gue esto ocurre,
Esteban, encarga a propdsito gue se repitan los mismos
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manj ares que se hablan servido tiempo atria, con la paladina 
intencidn de por medio de este rito recrear la atmdsfera de 
desorden juvenil que siguid a la muerte del padre, 
pretendiendo invertir el decursar del tiempo.
Asl como los manjares servidos para la cena post 
funeral presentan un cardeter repetitivo, algo parecido 
acaece en la descripcidn del entierro. En la primera escena 
de la novela el albacea don Cosme, al relatar detalladamente 
a Carlos el entierro del padre hace un
. . . recuento de responsos, crucero, ofrendas, 
vestuario, blandones, bayetes y flores, obituario 
y requiem— y habia venido date de gran uniforme, 
y habia llorado aqudl, y habla dicho el otro que 
no dramos nada. . . (pdg. 11).
Las mismas palabras y ordenamiento sintdctico son empleadas
para describirse el funeral de Jorge (pdg. 252). La
intencidn reiterativa del autor obedece en este caso
especlfico al propdsito de reflejar el cardcter ritual de
las exequias.
En la novela se encuentra otro hecho que tambidn
tiene cardcter repetitivo, siendo este el incidente de los
aldabonazos, acto que precede la entrada de Victor Hugues en
la casona habanera:
Carlos oyd sonar reciamente la aldaba de la puerta 
principal. El hecho no le hubiera atraido la atencidn, 
si, pocos mementos despuds, no hubiese 11amado a la 
puerta cochera, y despuds a todas las demds puertas 
de la casa, regresando la mano impaciente al punto 
de partida, para volver a atronar luego las otras 
puertas por segunda o tercera vez. Era como si una 
persona empenada en entrar girara en torno a la casa, 
buscando algtin lugar por donde colarse~-y esa 
impresidn de que giraba se hacla tanto mds fuerte
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por cuanto las llamadas repercutian donde no 
habia salida a la calle, en ecos que corrlan 
por los rincones m&s retirados (pig. 28).
Una mahana el ruido de las aldabas perturba el suefio de
Carlos y al acudir finalmente al llamado de dstas el
importuno visitante se ha marchado. Nuevamente esa misma
noche la misma memo levanta las aldabas de la casona
sembrando enojo en Carlos y miedo repentino en Sofia. Este
hecho de los aldabonazos es reinterpretado varias veces por
Esteban y Sofia que lo recuerdan en sucesivos instantes
bajo condiciones diferentes que alteran la interpretacidn.
La primer a mencidn que se hace del hecho ocurrido
se efectda cuando Victor Hugues y su hermano de logia, Ogd,
deciden abandonar la isla al saberse buscados por la policla
que est& a la caza de los revolucionarios masdnicos.
Nunca hubiesen los pequehos creldo que la partida 
de Victor, ese forastero, ese intruso, casi 
inexplicablemente metido en sus vidas, pudiera 
afectarlos en tal grado. Su aparicidn, acccnpafiada 
de un trueno de aldabas, habia tenido algo 
diabdlico— con ese aplomo de apoderarse de la casa, 
en sentarse a la cabecera de la mesa, en revolver 
los armarios. De s&bito hablan funcionado los 
aparatos del Gabinete de Flsica; hablan salido los 
muebles de sus cajas; hablan sanado los enfermos y 
caminado los inertes (pdg. 66).
Aunque intruso, Victor Hugues es apreciado por los tres
jdvenes como tinico amigo y soporte, descubriendo en su
persistencia al aldabear una recia voluntad de cambio y, en
cierta manera, una actividad milagrosa. Las transformaciones
acarreadas por el aventurero hasta el momento de su partida
con consideradas externas. S61o afios despuds, cuando
Esteban, escribano en una de las naves corsarias organizadas
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por Victor Hugues, recuerda, dentro del cdmulo de afioranzas
de su infancia y adolescencia, el incidente de los
aldabonazos es interpretado de manera interior:
una tarde habia sonado la Aldaba Mayor de la Morada, 
ddndose inicio a la operacidn diabdlica que 
comenzara por trastornar tres vidas hasta entonces 
unidas, con juegos que sacaban de sus tumbas a 
Licurgo y Murcio Scevola, antes de abarcar una 
ciudad con sus tribunales de sangre, una isla, 
varias islas, un mar entero, donde la voluntad 
de Uno Sole, ejecutor pdstumo de una Voluntad 
Acallada, pesaba sobre las vidas (pdg. 165).
Esteban rememora el incidente y pondera sobre los cambios
ocasionados por aquella mano que deshizo la unidad familiar
hasta entonces disfrutada. Sus recuerdos del incidente
ahora estdn interpretados y coloreados por sus sentimientos
de alienacidn asl como por las sangrientas experiencias de
la revolucidn en Francia y Guadalupe.
Tambidn Sofia recuerda el mismo incidente de los
aldabonazos en dos oportunidades diferentes, mostrckndose
asl la evolucidn interpretativa del hecho acaecido. En su
viaje hacia Cayena para unirse a Victor Hugues, la joven
convence al capit&n de la nave Arrow para que la acompafie a
visitar la tumba de Fernando PaleOlogo, tiltimo propietario
legltimo de la Basilica de Santa Sofia. Victor Hugues le
habia contado sobre esta figura histdrica y ella erela
descubrir en su propio nombre y en el de la famosa basilica
presagios de un destino prodigioso:
El futuro se venla gestando secretamente desde que 
una Voluntad atronara, cierta noche, las aldabas 
de la casa. Habia palabras que no brotaban al 
azar. Un misterioso poder las moldeaba en las 
bocas de los or&culos, Sophia (p&g. 274).
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Ella encuentra en estas coincidencias de nombre un arreglo 
extraordinario y, en el calor de la pasidn que la arrastra 
hacia Victor Hugues, considera los aldabonazos del primer 
encuentro con el aventurero como una premonicidn y un aviso 
de un futuro majestuoso de accidn y herolsmo.
Sofia evoca y reinterpreta una vez mels la
significacidn de los aldabonazos; esto sucede, mientras ella
cuida de Victor Hugues durante la epidema del mal egipcio.
A pesar de la enfermedad y de las vendas, Victor 
medio vestido de Comisario de la Convencidn, 
recobra algo de la juventud, la fuerza, la dureza 
de quien, una noche atronara cieria casa habanera 
con un estrgpito de aldabas. Volvlase un hombre 
anterior al hombre actual— al gobernante rapaz y 
escdptico que ahora, destemplado por haiitos de 
sepulcro, renegaba de sus riquezas inti tiles, de 
la vanidad de los honores, usando expresiones de 
predicador en oficio de difuntos (pag. 299).
Al acordarse del incidente del aldabear, Sofia contrasta
mentalmente la primera visidn de Victor Hugues y la que
tiene de cuerpo presente y compara el cambio que ha ocurrido,
no solo en el fisico, sino tambidn en sus ideas y atitudes.
La presentacidn de un hecho y su recuerdo por medio 
de su repetida evocacidn por parte de varios personajes que 
participaron en 41, asl como las diferentes interpretaciones 
de este incidente de acuerdo con la luz de nuevos 
acontecimientos, resulta tficnica de recurrencia muy 
apropiada para presentar multiples facetas de la realidad 
que en cada momento refleja diversos grados de subjetividad.
Carpentier, ademas de las repeticiones de objetos e 
incidentes en la novela, emplea tambi&n las de frases. La
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actitud adolescente y rebelde de Esteban hacia las 
autoridades y el orden colonial se manifiesta en el apedreo 
de trajes bajo la voz de mando de "jAl desbocairel" (pig.
35). Esta voz de acometida se repite durante el baile de 
disfraces celebradoen la casona habanera. Mientras Carlos 
toca la flauta, Sofia y Victor Hugues se zarandean, Esteban, 
al grito de "jAl desbocairel" los bctnbardea con avellanas y 
grajeas (pig. 37). Durante esta jocosa parodia de las 
jerarquias sociales imperantes en la isla, la frase es 
proferida nuevamente por Esteban apoyando la falta de 
madurez que caracteriza al personaje adolescente.
En los labios de Sofia la frase hace su aparicidn 
despuis que abandona su hogar habanero. Ella piensa en las 
mejoras que se producirin en Amirica como resultado del 
nombramiento de Victor Hugues de gobemador de la Guayana 
Francesa.
Ya sabrian quienes acaso la estuviesen desollando 
en la casa familiar que sus anhelos no se median 
por el patrdn de costureros y pafiales impuestos 
al comin de las hembras. Hablarlan de escindalos, 
sin sospechar que el escindalo serla mucho mis 
vaste de lo que ellos pensaban. Esta vez se 
jugarla al desbocaire, disparando sobre generales, 
obispos, magistrados y virreyes (pig. 272).
Al emplear la frase, Sofia se refiere al pueril de su primo
Esteban que al saberla a bordo del Arrow con destino a
Cayena tratd de disuadirla con vanos argumentos de moral
colonial.
Asl como el adolescente Esteban esti caracterizado 
por la frase 1 Al desbocairel" Sofia tambiin lo esti por
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otra. Repetidas veces la criolla dice "{Hay que hacer algol" 
expresando de tal modo su determinacidn y necesidad de 
actuar ante un problema o dificultad. La primera vez que 
Sofia emplea la frase es cuando Esteban se enferma con un 
ataque de asma durante el baile que se celebra despu6s que 
al Victor Hugues redecora la casa. De regreso de un paseo 
en coche por el litoral y el astillero habanero, el enfermo 
empeora y al contemplar el sufrimiento prolongado de su 
primo, Sofia desesperada, grita "(Hay que hacer algol" (p&g. 
39), aprestdndose a aceptar cualquier remedio, tal como la 
visita del mulato 0g6.
La segunda vez que Sofia emplea la frase es durante 
su estrancia en la Guayana Francesa mientras es la querida 
de Victor Hugues. Ella, que habia roto con las normas 
sociales de su familia y ciudad para unirse a las sohadas 
acciones heroicas de libertad y de resarcimiento de 
injusticias que sohaba encontrar en el brazo del antiguo 
amante, halla que el ahora gobernante de la colonia francesa, 
se ha convertido en un instrumento del directorio, sin 
voluntad propia, restaurando oficialmente el culto catdlico 
y la esclavitud de los negros, instituciones abolidas por 
la revolucidn y por el mismo Victor Hugues aflos antes en 
Guadalupe. Al acampar las tropas comandadas por su aim ante 
en los alrededores de la hacienda donde Sofia estcL instalada, 
la frustrada criolla sale al jardln donde los soldados, 
venidos de la campaha egipcia, estdn reunidos, pase&ndose 
entre ellos y prestando oldo a sus aventuras:
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. . .  la mujer segula atada a algtln relato, a alguna 
heroica jactancia, secretamente halagada— y no se 
avergonzaba de ello— al sentirse codiciada, desnuda, 
palpada de inimo, por aquellos varones, rescatados 
del mal blblico, que al embellecer sus prppias 
hazanas, trataban de hacerles recordar sus fuertes 
jetas. . . . "$Te has metido a cantinera?" preguntd 
Victor, isperamente cuando la vio regresar. "Al menos 
las cantiperas hacen algo", dijo ella. "{Hacer algol 
jHacer algol Siempre estis con la misma monserga.
{Como si el hombre pudiese hacer algo mis de lo que 
puede hacer1 . . . (pig. 295).
£n la respuesta a la interrogacidn de su amante, Sofia
implica un reproche a la inactividad revolucionaria y a la
futilidad de su venida en busca del agente que pondrla
remedio al sufrimiento y a la explotacidn de muchos.
Sofia vuelve a repetir la frase cuando las tropas
napole6nicas ocupan Espaha y el pueblo madrileho se rebela
arrojindose a las calles en un levantamiento repentino;
los primos que observan desde una ventana la enfurecida
marcha colectiva y que ven la caballerla francesa asablear
al populacho, simpatizan con la causa del pueblo invadido y
Sofia se apresta a ayudar a los rebeldes con sables y
puhales tornados de una panoplia:
Esteban trat6 de detenerla: "No seas idiota;
estin ametrallando. No vas a hacer nada con esos 
hierros viejos". "jQuidate si quieres! jYo voyj"
"^Y vas a pelear por quiin?" "jPor los que se 
echaron a la calle!— gritd Sofia— , "{Hay que hacer 
algo!" "$Qui? "{Algo!" y Esteban la vio salir de 
la casa, impetuosa, enardecida, con un hombro en 
claro y un acero en alto, jamis vista en tal fuerza 
y en tal entrega (pigs. 310-11).
Su deseo de remediar y ayudar, asl ccmo sus acumuladas
ilusiones de ocupar un puesto en la vanguardia de la lucha
la precipitan, con actitud natural en ella, a hacerse uno
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mds con la masa del pueblo que se bota a la calle 
rebeldndose y peleando por la libertad.
Mientras las frases anteriormente consideradas de 
" I Al desbocairel" y "jHay que hacer algol" son repetidas en 
la narracidn carpentieriana sirviendo de apoyo para la 
caracterizacidn de los personajes, en la novela se 
encuentran otras frases que aunque tambidn repetidas presentan 
prdpositos diferentes. La repeticidn de la voz imperativa 
"Ven" (pdg. 260) , en boca de Esteban sirve para desencadenar 
los pensamientos de Sofia cuando abandona la casona familiar 
y estd a bordo de la nave que la llevard hacia Victor 
Hugues. Se produce un contrapunteo entre la orden de 
Esteban y los pensamientos y acciones de Sofia denotdndose 
el choque de fuerzas entre la determinada mujer y el apocado 
de su primo. "La contempld en silencio. 'Ven1, dijo por 
fin. Ella se volvid hacia el puerto adosdndose a la borda" 
(pdg. 260). A la voz del primer imperativo de Esteban,
Sofia se vuelve rechazando, con dicho movimiento, la 
familia, la ciudad colonial y esclavista, y buscando en la 
oscura abertura del mar paso para sus ideas de mejoramiento 
junto al brazo del hombre voluntarioso, fuerte y activo, 
listo a destruir para crear.
Al escuchar el segundo "Ven" de Esteban (pdg. 260), 
los pensamientos de Sofia saltan a su deseo sexual, el que 
le fue develado por Victor Hugues y el cual, desde la 
partida de dste, no ha tenido plena satisfaccidn. El tercer 
imperativo "Ven" (pdg. 260), precipita la mente de la mujer
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en el contraste entre lo que estd atrds y lo que estd 
adelante. A sus espaldas quedan la casona familiar, la 
religion, la esclavitud y el tedio de una vida limitada, sin 
cabida para transformaciones sociales; al frente, rads all! 
de la oscuridad del mar, ella vislumbra las luces y un 
mundo de acciones extraordinarias y heroicas que considera 
que alterardn y liberardn a la humanidad de sufrimientos e 
injusticias.
Al escuchar el tiltimo y cuarto "Ven" (pdg. 260),
Sofia se aleja de la borda dejando a Esteban solo. La 
repeticiOn del imperativo pausa y pauta el desarrollo 
asociativo del flujo slquico de la raente de Sofia, el cual 
estA acompafiado, a su vez, de sus movimientos, que rechazan 
el mandato de regreso.
Ademds de las frases anteriormente consideradas, en 
el texto hay otras tambien repetidas que tienen propOsito 
diferente a los ya establecidos cuando son usadas. Al encon- 
trarse Esteban en uno de los pequefios cayos de las 
Antillas y apartarse de la tripulacidn de la nave corsaria, 
tratando de olvidarse del tiempo, observa las formas de las 
nubes en sus lentas metamorfosis y piensa: "Dicha total,
sin ubicaciOn ni dpoca. Tedeum . . . "  (pdg. 161). De las 
formas de las nubes gigantescas, vistas por 61 fuera del 
espacio y del tiempo, Esteban desvla su atenciOn a 
contemplar un caracol— pasando de lo grande a lo pequeffo y 
de lo intocable a lo tangible. Tambidn en el pequello objeto 
encuentra el elemento comtin de la forma; la espiral.
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concepto que definldo y desplegado ante los ojos de la 
humanidad en el caracol desde la creacidn, no es percibido 
por el intelecto del hombre hasta muchos milenios despuds.
De este tiltimo ejemplo particular Esteban generaliza a toda 
la realidad visible y considers que tambitin ella contiene 
signos, mensajes y advertencias hasta ahora desconocidos e 
ininteligibles para el hombre. Por esa realidad visible, 
la revelada y la desconocida, por esas formas siempre 
existentes, por el carocol que observa en su mano, nueva- 
mente le viene a la mente la palabra "Tedeum . . . "  (ptig. 
162) dando gracias por los beneficios y, oblicuamente, 
meditando sobre el misterio escondido en la realidad al 
alcance de los sentidos. La repeticitin podtica acenttia el 
pensamiento del ptirrafo, ya que despuds del primer tedium 
lo que el autor hace es repetir la idea con otro objeto y 
elevarla al piano general. El contenido entre los dos 
tedeums pensados es interpretado en la narracidn como 
aclarativo, de sentido llrico y filosdfico.
Tambidn la repeticidn del comienzo del subcapltulo
en que Esteban, en su viaje de Paramaribo a La Habana, pasa
por la desembocadura del rlo Orinoco tiene un sentido
lntimo, lirico y filosdfico.
Halldbanse frente a las Bocas de Dragdn, en la 
noche inmensamente estrellada, alii donde el 
Gran Almirante de Fernando e Isabela viera el 
agua dulce trabada en pelea con el agua salada 
desde los dlas de la Creacidn del Mundo. "La 
dulce empu;j aba a la otra por que no entrase
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la salada por que la otra no saliese" (pdg. 217).4
Este sitio en que se efecttia la lucha entre el aqua dulce y
salada, fue de donde partieron las civilizaciones indlgenas
en su btisqueda de la tierra prometida, empresa cuya meta fue
interrumpida por el arribo de los descubridores espanoles.
. . . Halldbase Esteban en las Bocas del Dragdn, 
en el alba aun estrellada, alii donde el Gran 
Almirante viera el agua dulce trabada en lucha 
con el agua salada desde los dlas de la Creacidn 
del Mundo. "La dulce empujaba a la otra por que 
no entrare, y la salada por que la otra no 
saliese" (pdg. 220).
Carpentier repite el pdrrafo incluyendo la cita de cristdbal
Col6n pero introduce mlnimas alteraciones por las que indica
muy subverticiamente el paso del tiempo: primero se menciona
la noche y despuds el alba; tambidn se hace uso en la primera
cita del pasado de subjuntivo, mientras que en la segunda se
emplea el futuro de subjuntivo.
La visidn histdrica de Carpentier ve en la 
confluencia de las aguas un reflejo de la lucha del hosnbre 
por encontrar un mundo mejor. La reiteracidn incluyendo 
esta cita del almirante espafiol hace referencia al sitio en 
el cual confluyen las aguas; al encuentro entre los 
espanoles, representantes del mundo occidental, y los 
indlgenas; asl como al intercambio irdnico de las 
respectivas tierras de promisidn buscadas y ansiadas, el 
norte y el paralso.
4Cristdbal Coldn, ed. Martin Ferndndez de Navarrete, 
Coleccidn de viajes y descubrimientos (Buenos Aires:
Editorial Guarania, 1945), Tomo I, "Tercer viaje de 
Cristdbal Coldn", pdg. 377.
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Las repetlciones manipuladas por carpentier en El 
siglo de las luces son variadas y obedecen a intereses 
plurales. El cuadro Explosidn en una catedral resulta ser un 
slmbolo emblematico en la obra. Las sucesivas referencias 
de esta pintura correlacionan el tema de ella con la gpoca 
y la trama novelada multiplicando las interpretaciones 
significativas mis alii del piano visual. De car&cter 
tambidn simbdlico se entienden los aldabonazos mencionados 
repetidas veces en la novela. El aldabear de Victor Hugues 
en las puertas de la casona familiar resulta ser un llamado 
que irrumpe y altera la vida de los j6venes, despertando 
sus disgustos por la anquilosa colonia y su conciencia 
social. Las multiples recurrencias interpretativas de este 
hecho reflejan el aspecto altamente subjetivo de la 
narracidn. Tambidn las repeticiones se llevan a efecto por 
medio de las frases empleadas. Algunas de ellas incluidas 
como parte de los breves y escazos diaiogos funcionan como 
parte de la delineacidn y caracterizacidn de los personajes; 
otras resultan ser recurso para estructurar las reacciones 
mentales internas y externas; y otras, consisten en frases 
introductorias y finales a divagaciones filosdficas con un 
alto sentido podtico. Hay adem&s repeticiones de objetos y 
hechos que son empleados para retratar costumbres, 
elaborando, a la vez, en el car&cter ritual ccmo una manera 
de invertir o negar el transcurso del tiempo.
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C. El punto de vista como ticnica
El punto de vista usado por Carpentier en El siglo 
de las luces es omnisciente. La narraciOn es hecha por un 
narrador que desde fuera elabora los multiples detalles 
que se eslabonan en la accidn y en los escenarios. Sin 
embargo la visi6n omnisciente no resulta ser campleta, 
estando limitada a unos cuantos personajes entre los que 
oscila de acuerdo con el eje narrativo. En la mayor parte 
de la novela la visidn interior que prevalece es la que 
ataile a los personajes de Esteban y Sofia. A pesar de este 
predominio, tanto en el primero como en el tiltimo capltulo 
el punto de vista omnisciente parcial flucttia a Carlos 
ubicindose en este personaje marginal.
Al abrir la novela se presentan los pensamientos de 
Carlos mientras cruza la bahla habanera accmpafiado del 
albacea que cuenta en detalles el funeral del padre del 
joven criollo. En un pirrafo de cinco piginas se salta de 
lo que dice don Cosme a los procesos mentales de Carlos 
(pensamientos, deletreo e imigenes mentales), brineindose de 
uno al otro, y contrastando, por medio de la t€cnica 
asociativa, la reaccidn del joven a las palabras emitidas 
por el albacea.
Nuevamente en el iltimo capltulo el punto de vista 
flucttia al personaje de Carlos quien visita la Casa de Arcos 
pretendiendo enterarse de lo acaecido a su hermana y primo. 
La historia le llega fragmentada al serle relatados varios
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incidentes y  comentarios por los diversos testigos que 
entrevista. De esta manera al presentarse una narraciOn 
dentro de otra, el punto de vista se cotnplica adn m&s 
hacidndose doble. Manuel el criado, un notario, una encajera, 
Paco el barbero, el viejo m£dico, un librero, una camarera y 
una guantera le cuentan a Carlos retazos de lo presenciado y 
sabido por ellos sobre Esteban y Sofia. Este punto de vista 
multiple al que se salta cobra unidad, no obstante, en la 
mente de Carlos aunque sin obtener un conocimiento completo, 
detallado y  continuo de lo acaecido.
A pesar del uso del punto de vista omnisciente
parcial en algunos instantes de la novela hay pequehas
frases— pestaheos slquicos— que irrumpen moment&neamente en
los procesos mentales de los personajes. El primer pestafSeo
siquico ocurre al entrar Victor Hugues en la casona habanera.
Minetras el narrador describe la apariencia flsica del
adventurero, entre pardntesis se cita lo que de repente
piensa Sofia:
El personaje tenia empaque propio, pero de primer 
intento, lo mismo podia suscitar la simpatia que 
la aversidn. ("Tales gahanes— penso Sofia— sdlo 
suelen golpear una casa cuando quieren entrar en 
ella") (pdg. 29).
Este pensamiento parcializado de la joven sirve para reafir-
mar una de las anotadas impresiones causadas por Victor
Hugues y, a su vez, presentar paladinamente el choque de
personalidades entre 61 y Sofia.
La tdcnica de los pestaheos slquicos tambidn esta 
empleada cuando Victor Hugues como Comisario de la Guadalupe
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hace un discurso y decreta sustituir el nombre conocldo del 
sitio por uno de significado revolucionario; Esteban, 
presente en la muchedumbre, escucha el decreto y, 
bruscamente, sus pensamientos contravienen la afirmacidn 
oida.
En cuanto a la Pointe-a-Pitre, 6sta pasaria a 
llamarse, en adelante, Port-de-la-Liberte.
(La seguirdn llamando Pointe-a-Pitre— pensd 
Esteban— igual que Chauvin-Dragon seguird 
siendo San Juan de Luz) (pdg. 125).
Esteban apoydndose en la tradicidn y en la experiencia
vivida en Francia rechaza mentalmente el cumplimiento del
decreto, mostrando en su rechazo un confrontamiento
reprimido entre 61 y Victor Hugues.
Los pestaneos slquicos, independientes del narrador 
omnisciente, permiten ahondar en la situacidn en desarrollo 
debido a que ofrecen una torsidn momentdnea en el modo 
narrativo, el cual es descontinuado por un instante 
brevisimo. Asimismo los pestaiieos slquicos sirven para 
ilustrar las colisiones entre los personajes, revelando y 
reflejando sus sentimientos y puntos de desavenencia.
D. Las alusiones artlsticas como tdcnica
En El siglo de las luces se incluyen versos, 
canciones y libros propios de la dpoca narrada, asl como 
pinturas, esculturas y otros modos artisticos. l o s  versos 
intercalados de Le Joueur (pdg. 36) y los de San Juan de la 
Cruz (pdg. 263) , La Fontaine (pdg. 398), el Marquds de 
Bouille (pdg. 125) y de Torres de Villaroel (pdg. 254); la
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inclusidn de canciones como "^Cuando, mi vida, cu&ndo?"
(pdg. 38), "Dipi mon perdi Lisette" (pig. 62), las tonadillas 
de Bias de Laserna (pdg. 87), "La Carmafiola Americana" (pAg. 
143) , "Ya viene la veja" (pig. 243) y varios trozos de la 
6pera de Juan Jacobo Rousseau El adivino de aldea (p&gs. 
182-83) ,* las menciones de la obra El misantropo (pig. 110), 
de los escritos politicos como la Declaracidn de los 
derechos del hombre (pigs. 142, 262), La teorla del estado y 
El esplritu de las leyes (pig. 114), y de las novelas como 
El confesionario de los penitentes negros de Ann Radcliff 
(pig. 210), Pamela de Richardson (pig. 215), La nueva 
Heloisa de Juan Jacobo Rousseau (pig. 273) y de El genio 
del cristianismo del Visconde de Chateaubriand con su novela 
corta Rend (pigs. 308-309) sirven para intensificar el 
esplritu de la dpoca mostrando los gustos y corrientes de 
influencia en el perlodo histdrico.
Hay momentos en los que Carpentier se vale de estas 
inclusiones para elaborar afinadamente el desarrollo de un 
personaje. Esta hondura que se gana en la caracterizacidn se 
nota cuando la policia allana la casona habanera y encuentra 
propaganda revolucionaria en la alcoba de Sofia. Esteban 
para dar tiempo a que el Arrow, nave donde su prima se ha 
embarcado, zarpe del muelle, se inculpa. La policia que 
sospecha de los demls moradores le ordena al joven que 
escriba algunas llneas en un papel para comprobar la letra 
de las anotaciones de varios libros; el garabatea
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. . . unos versos de San Juan de la Cruz que 
tenia muy presentes por haberlos leido en esos 
dias: "jOh, quien se viese presto— De amor
arrebatado" . . . (pdg. 263).
Los versos escritos revelan la desazdn interior de Esteban
que desde que le ha declarado su pasidn a Sofia en la finca
artemiseha, estd totalmente embargado por el sentimiento
amoroso.
Empleo semejante tambidn se halla en la narraciOn
cuando Sofia cuida del enfermo Victor Hugues. A travds de
la ventana ella ve los entierros de las vlctimas del mal
egipcio en Cayena y a su paso recitdbase "Ils ne mouraient
pas tous, mais tous etaient frappes" recordando a un La
Fontaine que le fuese leido anos antes por Victor Hugues en
la casona habanera para ejercitarla en la pronunciacidn
francesa (pdg. 298). Esta asociacidn tralda a la memoria
de Sofia por los entierros se le queda grabada en la mente
y cuando Victor Hugues ya curado, pretende que regresen a
la hacienda, ella se niega y toma
. . . un libro de viajes a la Arabia que habia 
leido durante los tiltimos dlas, mostrdndole un 
pdrrafo sacado de un texto cordmico: "La peste
hacia estragos en Devardan, ciudad de Judea.
La mayor parte de los habitantes se dio a la
fuga. Dios, les dijos 'Morid', y murieron.
Aflos despuds los resucit6 a ruegos de Ezequiel.
Pero todos conservaron en los rostros las 
huellas de la muerte". Marc6 una pausa:
"Estoy cansada de vivir entre muertos. Poco 
importa que la peste haya salido de la ciudad.
Desde antes llevaban ustedes las huellas de la 
muerte en las caras" (pdg. 300).
Las imdgenes de la muerte en el verso de La Fontaine y en la
cita cordmica son asociadas por Sofia con las instituciones
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de la esclavitud y la iglesia reimplantadas por Victor 
Hugues. En ellas, la criolla percibe una negacidn completa 
de las ideas de libertad que soft6 con entusiasmo al venir a 
la Guayana.
Ademds de profundizar con las citas en el desarrollo
de los personajes como ya se ha anotado, carpentier tambidn
se sirve de ellas para encauzar el asunto narrativo. Este
aspecto se observa en la preferencia de Esteban durante su
estancia en Madrid por la obra El genio del cristianismo.
Esta preferencia es seftalada a Carlos por un librero durante
sus investigaciones y le indujeron a buscar el libro en la
Casa de Arcos, dando con £1 en la habitacidn de Sofia. En
el relato novelesco titulado Rend, Carlos encuentra frases y
p&rrafos subrayados con tinta roja:
"Esta vida que al principio me habia encantado, no 
tardd en serme insoportable. Me cansd de las mismas 
escenas y de las mismas ideas. Me puse a sondear 
mi corazdn y a preguntarme lo que deseaba. . . . "
"Sin padres, sin amigos y, por decirlo asl, sin 
haber amado aun sobre la tierra, estaba abrumado por 
una superabundancia de vida. . . . Descendl al valle 
y subl a la montafta, llamando con todas las fuerzas 
de mi deseo el objeto ideal de una futura llama. . . . "  
"Es necesario imaginarse que era la dnica persona en 
el mundo a quien yo habia amado y que todos mis 
sentimientos venlan a confundirse en ella con el 
dolor de los recuerdos de mi infancia. . . . "  "Uh 
movimiento de piedad la habia atraido hacia ml. . ." 
(pdgs. 308-309).
Las citas subrayadas en el libro denotando el sufrimiento de
Rend, revelan a Carlos la identificacidn sentida por su
primo con el protagonists de Chateaubriand y plantan una
sospecha incestuosa en la mente del joven criollo. El autor
cuando incluye las citas de Rend se apoya en ellas para
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mantener el esplritu de la Opoca, para desarrollar los 
personajes y, a su vez, para concluir el asunto de la pasiOn 
amorosa de Esteban.
Carpentier tambiln hace alusiones a obras artlsticas 
en las imlgenes de la novela. Al contar Esteban a un amigo 
sobre su querida le dice: "Cada vez que se quita las faldas
me regala dos tragedias de Racine" (pig. 145), expresando 
asl el disfrute sensual. Tambiln se alude a otras obras 
artlsticas cuando se compara la madura belleza de Madame 
Villeneuve con las Ledas de la pintura flamenca (pig. 183) o 
a un vendedor de calamares, mercancia en mano alzada sobre 
la cabeza, con la estatua Perseo de Cellini (pig. 79).
Las alusiones hechas de versos, novelas y otras 
obras de arte resultan parte de la tlcnica de ambientaciOn 
de Carpentier. Al contenido histOrico de la Ipoca tratada, 
que podrla responder a la dimension de verosimilitud 
realista, el autor anade otra dimension, la de elaboraciOn 
artlstica dentro de la unidad de conjunto, inoculando la 
narracidn con honduras mis alll de las palabras escritas, 
las visiones o imlgenes. De esta manera el autor multiplica 
los significados y enriquece de diversas texturas 
artlsticas la narraciOn.
E . La acumulaciOn de detalles como tlcnica
Carpentier elabora sus descripciones asclnicas 
acumulando gran ntimero de objetos y hechos; cuandros, 
imlgenes y personajes menores. El montaje integrativo que
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resulta pinta la escena hasta en sus mds mlnimos detalles y 
senala, ademds, otros aspectos por medio del arreglo 
estdtico interior.
La tdcnica de la acumulacidn de detalles empleada
esti desarrollada extensamente cuando Victor Hugues conduce
el coche y lleva a los tres jdvenes por el astillero
habanero, develando ante los ojos de los jdvenes la
libidinosa vida portuaria:
Al doblar una esguina se vieron en una calle 
alborotada de marineros donde varias casas de 
baile, con ventanas abiertas, rebosaban de 
mdsicas y de risas. Al compds de tambores, 
flautas y violines, bailaban las parejas con 
un desaforo que encendid las mejillas de Sofia, 
escandalizada, muda, pero sin poder desprender 
su vista de aquella turbamulta, entre paredes, 
dominada por la voz dcida de los clarinetes 
(pdg. 38) .
En la cita se enumeran las diferentes acciones que teniendo
como centro la promiscuidad sexual escandalizan a la joven
y embaucan a los dos criollos.
Habia mulatas que arremolinaban las caderas, 
presentdndose de grupa a quien las segula, para 
huir prestamente del desgajado ademdn cien veces 
provocado. En un tablado, una negra de faldas 
levantadas sobre los muslos, taconeaba el ritmo 
de una guaracha que siempre volvla al in- 
tencionado estribillo de £Cudndo, mi vida, cudndo? 
Mostraba una mujer los pechos por el pago de una 
copa, junto a otra, tumbada en una mesa, que 
arrojaba los zapatos al techo, sacando los muslos 
del refajo. Iban hombres de todas trazas y colores 
hacia el fondo de las tabernas, con alguna mano 
calada en masa de nalgas. . . . En la entrada de un 
barracdn, varias rameras se prendlan de los 
transetintes, dejdndose palpar, enlazar, sopesar; 
una de ellas, derribada en un camastro por el peso 
de un coloso barbinegro, no habia tenido el tiempo, 
siquiera de cerrar la puerta. Otra desnudaba a un 
flaco grumete demasiado dbrio para entenddrselas 
con su ropa (pdg. 38) .
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La crudeza carnal que Sofia percibe la exaspera y repugn a,
hacidndola arrancar el fuete de las manos de Victor Hugues
y golpear con fuerza el caballo. Este echa
. . .  a galopar en un sal to, derribando las pailas 
de una mondonguera con la barra de tiro. Derram&ndose 
el aceite hirviente, la pescadilla, los bollos y las 
empanadas, levantando los aullidos de un perro 
escaldado que se revolcaba en el polvo, acabdndose 
de desollarse con vidrios rotos, y espinas de pargo. 
un tuxnulto cundid en toda la calle. Y eran varias 
negras las que ahora corrian detr&s de ellos en la 
noche, armadas de palos y botellas vacias, arrojando 
piedras que rebotaban en los techos, arrastrando 
pedazos de tejas al caer de los aleros (pdg. 39).
En las tres citas antes mencionadas cada accidn esta
descrita con precision detailada y minuciosa. La integracidn
de todas estas multiples acciones relatadas, resultan en una
visidn espectacular y cadtica del lupanar del astillero,
logrdndose, a su vez, elaborar la reaccidn de escdndalo de
Sofia al encarar el instinto carnal sin ambajes y tapujos.
La acumulacidn de detalles como tdcnica tambidn estd aplicada
para presentar los magnos destrozos causados por el huracdn
a su paso por la ciudad de La Habana:
Centenares de casas pobres quedaban reducidas a 
los horcones esquineros con tambaleantes pisos de 
madera alzados sobre fangales, como escenarios de 
la miseria, donde familias resignadas hacian el 
recuento de las pocas cosas que les quedaban— con 
la abuela malmecidndose en el silldn de Viena; la 
embarazada, temiendo que en tal desamparo se le 
presentaran los dolores; el tisico o el asm&tico 
envuelto en mantas, sentados en los dngulos del 
tablado. De las aguas sucias del puerto emergian 
m&stiles de veleros hundidos, entre botes volcados, 
que flotaban sin rumbo hasta trabarse en racimos.
SacAbase a tierra algdn cadaver de marinero, con 
las manos enredadas en una maraha de cordeles.
En el Arsenal, el cicldn habia barrido por lo bajo, 
espareiendo las maderas de las naves en construc- 
ci6n, acabando con las fragiles paredes de las
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tabernas y casas de baile. . . . Algunos palacios 
viejos, a pesar de su corpulenta raamposteria, 
hablan sido vencidos por el viento, entregando 
las lucetas, las puertas y ventanas al huracAn que, 
metido entre sus muros, los habia embestido desde 
adentro, derribando pdrticos y fachadas. Los 
muebles de una ebanisterla famosa— la del "pequeno 
San jos6", prdxima a los muelles— , llevados por el 
viento hablan ido a caer en pleno campo, mAs alia, 
de las rauralias de la ciudad, mas alia de las 
huertas, alia donde centerares de palmeras yacian 
en el desbordamiento de los arroyos crecidos, como 
fustes de columnas antiguas derribadas por un 
terremoto (pag. 54).
Al describirse los edificios destruidos y al esbozarse las
tragedias de los damnificados se pintan los efectos del
huracdn ofreciandose una multifacfitica presentacidn de la
accidn devastadora del fendmeno natural en la ciudad habanera
y en sus habitantes.
A esta misma tdcnica narrativa recurre el autor para
describir la accidn del bombardeo inglds a Pointe-a-Pitre:
El terror se apoderd de la poblacidn, bajo los 
proyectiles caldos del cielo que a todas horas 
martillaban al azar, hundiendo techos, atrave- 
sando pisos, haciendo volar los tejados en 
aludes de barro rojo, rebotando en la mamposterla, 
antes de rodar con fragores de estruendo hacia 
algo derribable— una columna, una baranda, un 
hombre atontado por la velocidad de lo que se 
le venia encima (pAg. 120).
En la cita anterior, el uso reiterado del gerundio en las
frases, asi como la aglotneracidn de sustantivos permiten
acumular los diferentes objetos tocados y destruidos por
los proyectiles que sierobran la ruina apocallptica. El
curso de un proyectil en su accidn destructiva se adentra
hasta las mismas entranas de una madre ofreciendo una visidn
particular de desbarate en todas sus consecuencias:
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Una bala, topando con una muralla de canterla, 
saltaba a las casas de madera, se arrojaba 
escaleras abajo, yendo a dar a un apeucador lleno 
de botellas, a los escaparates de una locerla, 
a una bodega donde su trayectoria terminaba en 
un revuelo de duelas rotas, sobre el cuerpo 
destrozado de una parturienta (pdg. 120).
De igual manera la t6cnica de acumulacidn de
detalles estA manejada para presentar la impresidn de
asombro que acomete a Esteban al llegar a Cayena donde
encuentra tantas incongruencias a una misma vez.
Las monjas de Saint-Paul-de-Chartres, encargadas
del hospital, iban por las calles con el hdbito
de su orden como si nada hubiese ocurrido en Francia,
velando por la salud de los revolucionarios que no
podlan prescindir de sus servicios. Los granaderos
. . . eran todos alsacianos de hablar pastoso, tan
inadaptados al clima que no acababan sus caras de
largar erupciones y furdnculos a todo lo largo *1)
del afio. Varios negros, de los que ahora se declan
libres, eran expuestos sobre un tablado, con los
tobillos fijos por argollas a una barra de hierro,
para escarmiento de alguna holgazaneria. Aunque
existiese un asilo de leprosos en la isla
Malingre, muchos moribundos vagaban a su antojo,
mostrando pesadillas flsicas para conseguir
limosnas (pAg. 189).
Tambi6n se manipula esta t6cnica para presentar el holgorio
con que se topa Carlos al llegar a las casa de Arcos en
Madrid.
Alii, en medio de muebles movidos de sus sitios, 
sobre un piso cuyas alfombras estaban arrimadas 
a una pared, segulan las juergas, con un descocado 
bailot£o de manolas del rumbo y de mozos de la 
peor facha, que se vaciaban grandes vasos de vino 
en el gaznate, escupiendo a diestroy siniestro.
Por la cantidad de botellas y frascos vacios que 
yaclan en los rincones, podia advertirse que la 
liesta estaba en su punto. Pregonaba una unas 
castanas calientes que no se veian por ninguna 
parte; subida sobre un div&n, desgafiitdbase una 
maja cantando la tonada del marabd; sobaba una 
hembra el de m£s allA; apret&base un corrillo de
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borrachos en torno a un ciego que acababa de 
rajarse la garganta perfilando melismas por 
soleares (pdg. 304).
La vis±6n de conjunto que obtiene Carlos al entrar al salOn
esta formada de cuadros que, cada uno por separado, ofrece
un arreglo y orden, pero que una vez fundidos en la
totalidad escOnica recalcan la idea de desorden imperante.
Carpentier al valerse de las tOcnicas de la 
acumulaciOn de detalles aglomera objetos, hechos e 
incidentes descritos en sus particularidades mds mlnimas, 
los cuales al ser integrados en la narraciOn resultan en 
una visidn panordmica vasta y confusa.
Este todo minuciosamente descrito obedece al 
propOsito estdtico del autor de reflejar el desarreglo 
propio del desorden como ocurre en los episodios en el 
lupanar habanero, en la isla-prisiOn para reaccionarios y 
revolucionarios de Cayena, y en la Casa de Arcos a la 
llegada de Carlos y tambidn para presentar los efectos 
caOticos de la destrucciOn, como sucede cuando el huracdn 
arrasa La Habana o Pointe-a-Pitre es bombardeado por los 
ingleses. Carpentier se vale de la acumulaciOn detalllstica 
para elaborar aspectos del desorden y la destrucciOn, siendo 
la acumulaciOn de detalles una manera de trabajar 
representativamente la confusion pandemOnica tanto del 
escenario asi como de los sentimientos.
Las tecnicas narrativas manejadas en El siglo de las 
luces por carpentier, variadas y propias de la novela 
moderna, son empleadas artlsticamente para elaborar la
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realidad americana plena de sorpresas y maravillas.
II. TEMAS: LA NATURALEZA
En El siglo de las luces carpentier centra el asunto 
de su novela en la naturaleza. Ella esta considerada como 
conjunto, orden y disposicidn de entidades del universo.
Estas entidades pueden ser flsicas si son sistemas carentes 
de vida en absoluto, y bioldgicas si resultan ser sistemas 
que presentan las propiedades de los organismos vivientes.
En esta segunda categorla de entidades, se anida una 
fuerza vital que se mantiene en lucha constante y permanente, 
la cual es reflejada, interpretada y elaborada por 
Carpentier en su novela.
Al seleccionar los diversos elementos naturales, 
tanto los fisicos como los bioldgicos, el autor escoge 
preferentemente aquellos presentes, con m4s relieve 
sobresaliente, en la orilla oeste del Atl&ntico: el mar y
los huracanes; la flora y fauna marina, la flora terrestre 
y el hombre. Estos diversos elementos naturales adem&s de 
integrar el tana de la novela; apoyan y forman parte 
fundamental en el ordenamiento y arreglo artlstico realzando 
paisajes, caracterizaciones y detalles sociales, asl como 
estableciendo correlaciones internas y externas que amplian 
el contenido del todo narrativo.
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El mar
En la novela el mar es elemento flsico que aparece
frecuentemente como parte del paisaje novelado, siendo
escenario comtin y repetido de la accidn. El mar Caribe, el
Mediterraneo Americano (pig. 220), esti descrito en sus
diferentes estados y luces, profundidades y llmites.
Carpentier, al considerar el Mediterraneo Caribe (pig. 164),
satura este sitio del Nuevo Mundo con todos los significados
que la cultura europea ha apretujado en su margen inferior.
La intencidn del autor no es superimponer un area
geogrifica sobre otra, sino mostrar lo que de coxndn tienen
ambos mares en relacidn con la cultura que aflora a su
alrededor. Asl como acerca del mar Tirreno crecen fibulas
y leyendas, cuentos e historias que colorean expresivamente
la existencia del hoxnbre, tambiin en la margen occidental
del Atlintico tienen origen propio hazahas, gestas y hiroes
que corriendo de boca en boca salpican de fantasia la
textura humana sonada y deseada. Victor Hugues al
presentarse a los tres jovenes habaneros habla contando sus
correrlas dentro del imbito caribeno y cantando en tirminos
miticos la grandiosidad de lo local, asl como de lo
americano. Habla y cuenta
. . . de las selvas de coral de las Bermudas; de 
la opulencia de Baltimore; del Mardi-Gras de la 
Nueva Orleans, comparable al de Paris; de los 
aguardientes de berro y hierbabuena de la Veracruz, 
antes de descender hasta el Golfo de Paria, 
pasando por la Isla de las Perlas y la remota 
Trinidad. . . . Las Antillas constituian un 
archipiilago maravilloso, donde se encontraban 
las cosas mas raras: incoras enormes abandonadas
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en playas solitarias; casas atadas a las roca 
por cadenas de hierro, para que los ciclones no 
la arrastraran hasta el mar; un vasto cementerio 
sefardita en Curazao; islas habitadas por mujeres 
que permaneclan solas durante meses y anos, 
mientras los hombres trabajaban en el Continente; 
galeones hundidos, arboles petrificados, peces 
inimaginables; y en los Barbados, la sepultura de 
un nieto de Constantino XI, dltimo emperador de 
Bizancio, cuyo fantasma se aparecia, en las 
noches ventosas, a los caminantes solitarios. . .
(pdgs. 30-31).
Entre las ciudades de La Habana, Santiago de Cuba, 
Port-au-Prince, Pointe-a-Pitre, Cayena, La Guaira, Bridgetown . 
y Paramaribo se mueve la accidn novelesca calada siempre de 
bahias y puertos, olores y brisas, marismas y salitre que 
aut6nticamente ubican la trama narrativa.
El mar que yace entre ellas esta elaborado
directamente en la novela como slmbolo materno de la
creacidn; seno de donde mana la vida en su fluir continuo.
Esteban al visitar un hospital en Cayena, halla frente a
una ventana abierta sobre el mar un gran crucifijo y cree
percibir el di&logo entre el mar y la figura de Cristo.
Cuanto podia entre Luces, Engendros y Tinieblas, 
estaba dicho— por siempre dicho— en lo que iba de 
una escueta geometrla de madera negra a la 
inmensidad fluida de la placenta universal, con 
aquel Cuerpo Interpuesto, en trance de agonla y 
renacer. . . (p£g. 199).
En la imagen de "inmensidad fluida de la placenta universal"
Carpentier elabora la comtin interpretacidn del mar como
madre, sitio de donde se origina la vida.
Esta visi6n maternal estd afianzada por las 
observaciones y pensamientos de Sofia en ruta hacia Cayena:
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Las olas venian del sur, quiet as, acompasadas 
tejiendo y destejiendo el tejido de sus espumas 
delgadas, semejantes a nervaduras de un m&rmol 
oseuro. . . . Navegdbase ahora en aguas de un 
azul tan profundo que pareciarv hechas de una 
materia en fusidn— aunque hibernal y vidriosa— , 
movidas por un p&lpito muy remote. No se 
dibujaban criaturas en aquel mar entero, cerrado 
sobre sus fondos de montafias y abismos como el 
Primer Mar de la Creacidn, anterior al mtirica 
y al argonauta. S6lo el Caribe, pululante de 
existencias, sin embargo, cobraba a veces un 
tal aspecto de ocdano deshabitado (p&g. 267).
Ella ve en el mar Caribe el sitio original de lo creado
siendo como en la cita anterior slmbolo materno del cual
raana la vida.
El mar ademds de ser visto como madre de donde fluye 
la vida, estd oblicuamente asociado con el desarrollo del 
instinto sexual de algunos personajes. Entre la tierra y 
el agua, en el puerto habanero se inicia la madurez sexual 
de los jovenes bajo el patronaje de Victor Hugues. Cuando 
dste interna el coche por los barrios portuarios revela la 
convivencia carnal a los ojos juveniles, escandalizando 
vivamente a la pddica Sofia (p&g. 38) y descubriendo un 
nuevo in teres en el asm&tico Esteban quien, una vez curado, 
se adentra medroso por las calles del puerto hasta comprar 
la satisfaccidn para sus instintos de macho (p&g. 46).
Tiempo despuds en alta mar, Sofia se entrega, sin resistencia 
alguna, a Victor Hugues durante la travesia que hacen juntos 
hasta Santiago de Cuba.
Aunque el mar resulta estar asociado indirectamente 
con el desarrollo sexual inicial de Esteban y Sofia, despuds 
pasa a convertirse, para ambos, en puerta o via de escape.
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Durante la estancia en Cayena de Esteban, el joven
impaciente y ansioso por estar de vuelta con su £amilia se
siente como encarcelado teniendo sOlo una posible salida:
. . . ese pals tenia tales espesores de selva en 
la Tierra Firme, que s61o el mar era puerta, 
y esa puerta le estaba cerrada con enormes 
Haves de papel, que eran las peores (pig. 211) .
Tambidn para Sofia el mar es sends de liberacidn. Ella asl
lo percibe cuando despu6s de abandonar la casona habanera
para irse a vivir con Victor Hugues en Cayena, otda hacia
"el oscuro paso que conducia al mar en tinieblas. ,
(p6g. 260). Los primos ven en el mar una puerta de salida,
aunque con direcciones divergentes; para Esteban es medio
de regresar a la familia y al seno familiar, huyendo del
tumulto cadtico de la revolucidn y de las aventuras; para
Sofia resulta ser ruptura y desprendimiento de la familia,
la tradicidn y la colonia, asl como busqueda de una vida
mejor.
El mar es visto por Carpentier como slmbolo maternal, 
entranas en la cual se forja vitalmente la creacidn. 
Constrinendose al mar Caribe, el autor lo describe pleno de 
peculiaridades que lo presentan como parte de toda la 
superficie llquida que circunscribe el globo y, a la vez, 
como sitio que posee sus propias leyendas, historias y 
hdroes. El autor elabora el mar Caribe consciente de las 
diferencias y similaridades que presenta con el mar 
Mediterraneo; para 61, el mediterraneo americano resulta ser 
punto donde convergen y ocurren hechos y acontecimientos
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dignos de ser narrados, vidndolo en relacidn con el Nuevo 
Mundo con la misma importancia cultural que se apifia en el 
mar Tirreno para el Viejo Mundo. De esa manera llama la 
atencidn sobre una parte del paisaje americano y, a su vez, 
presenta una intima y universal relacidn entre el hombre y 
el mar.
Carpentier tambidn enlaza el mar con el desarrollo 
de sus personajes. Para Esteban y Sofia, su madurez sexual, 
lo mismo que su deseo de libertad ante confinamientos 
espirituales o materiales esta intimamente relacionado con 
el extenso mar.
El huracan
El huracdn es otro elemento fisico incorporado en 
la novela. Esta tormenta metereoldgica propia del area del 
Caribe, destructora realidad celeste, esta desarrollada dos 
veces en el transcurso de la narracidn; la primera vez 
ocurre mientras Victor Hugues y 0g6 se encuentran en La 
Habana. La descripcibn es progresiva.
Inicialmente, se nota que la atmbsfera es sofocante
debida al calor excesivo y a que el aire esta como como
inmovil (pag. 49). Despubs,
un chubasco repentino, brutal, arremolinb el aire.
Cala el agua, vertical y densa, sobre las plantas 
del patio, con tal safia que arrojaba la tierra 
fuera de los canteros. "Ya viene", dijo Victor.
Un vasto rumor cubria, envolvla, la casa, 
concertando las afirmaciones particulares del 
tejado, las persianas, las lucetas, en sonido de 
agua espesa o de agua rota; de agua salpicada, 
caida de lo alto escupida por una g&rgola, o 
sorbida por el tragante de una gotera. Luego hubo 1
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una tregua, mds calurosa, mas cargada de silencio 
que la calma de la prima noche. Y fue la segunda 
lluvia— la segunda advertencia— , mas agresiva 
aun que la anterior, acompaflada esta vez de rdfagas 
descompasadas que se fueron apretando en sostenido 
embate . . .  el viento sin detenerse ni entrar, 
llevado adelante por el impulso que traia, girando 
sobre si mismo, apretando, espesando la rotacidn 
desde las lejanlas del Golfo de Mexico o del mar de 
los Sargazos (pdg. 50).
Las rdfagas fuertes continuan batiendo pero sin todavia
hacer sentir el grueso del huracdn que al entrar finalmente
suena con
. . . un bramido intenso, arrastrando derrumbes y 
fragores. Rodaban cosas por las calles. Volaban 
otras por encima de los campanarios. Del Cielo 
caian pedazos de vigas, muestras de tiendas, tejas, 
cristales, ramazones rotas, linternas, toneles, 
arboladuras de buques. Las puertas todas eran 
golpeadas por inimaginables aldabas. Tiritaban 
las ventanas entre embate y embate. Estremecianse 
las casas de los basamentos a los techos, gimiendo 
por sus maderas (pdgs. 50-51).
Una vez pasada la intensidad y fiereza del huracdn el
sostenido embate del cicldn se rompe en rafagas debiles o
brutales; pero siempre mds espaciadas. Lo que cae del cielo
es como una neblina de agua con olor marino mientras que el
estrdpito de cosas empujadas, arrastradas, rodadas,
arrojadas desde lo alto disminuye (pdg. 52).
Ademds de incorporar un hecho caracteristico del 
dmbito caribeno en la novela, Carpentier despliega con la 
inclusidn del huracdn el vigor de uno de los personajes, 
Victor Hugues. Durante la embestida natural, 61 prepara, 
refuerza y decide lo que ha de hacerse y salvarse luchando, 
en lo que puede, contra la fuerza huracanada. Cuando ya no 
le queda nada por hacer sino esperar el paso del grueso del
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huracdn, entonces pretende seducir a Sofia, pero ella 
resiste bravamente el macho empuje de palabras y fuerzas.
Al entretejer el huracdn como parte de la accidn en
este episodio el autor presenta la lucha en multiples 
niveles. En el nivel geogrdfico muestra el huracdn que 
azota, conmueve y destruye parte de la ciudad y casona; en 
el familiar presenta la batalla de Victor Hugues contra el 
albacea que ha estado estafando a los jovenes; en la mente
de Sofia levanta una zozobra interior debido a la clara
consciencia de sus deseos sexuales. Tambidn en el nivel 
politico y religioso se lleva a efecto una contienda: el
poder de la metrdpoli amenazado por la incipiente franc- 
masoneria revolucionaria que desafla el order colonial 
regando subverticiamente ideas filantrdpicas y democrdticas 
declara una persecusidn de los sospechosos, entre ellos de 
Victor Hugues y Ogd. Carpentier hace coincidir estas 
diferentes luchas aunando las multiples acciones de la trama 
y entretej idndolas armoniosamente sin subordinar un nivel a 
los otros.
La segunda vez que un huracdn hace sentir sus vientos 
en la trama de la novela es mientras Esteban, escribano en 
una de las naves corsarias, estd deambulando por el mar 
Caribe. El fendmeno atmosfdrico acomete la superficie 
liquida;
. . . los vientos leves se hablan hinchado repenti- 
namente, impulsando olas cada vez mds alzadas y 
densas. El mar verde-claro se habla transforraado 
en mar verde-de-yedra, opaco, cada vez mds 
levantisco, que de verde-tinta pasaba al verde
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humo . . . las rafagas . . .  que ollan distinto, 
con ese negror de sombras que . . . atropellaba 
por encima y esos bruscos aquietamientos, 
cortados por lluvias tibias, de gotas tan pesadas 
que parecian de mercurio (pdg. 173).
Estos efectos, sin embargo, son sdlo advertencias de lo que
se produce cuando la cldsica tormenta de octubre se acerca:
. . . las naves llevadas en palmas, pasando de cresta 
en cresta, se dispersaron en la noche, con los fanales 
extraviados. Se corria ahora por el descompasado 
hervor de un agua levantada por sus propias voliciones, 
que pegaba de frente, de costado, largando embates de 
fondo a las quillas. . . (pdg. 173).
El embate de los vientos huracanados azota con fuerza
atronadora que ataca portentosamente lo encontrado a su paso.
La nave habia penetrado en un vasto bramido que 
corria de horizonte a horizonte, haciendo gemir 
las maderas por cada tabla, por cada cuaderno. . . 
el brick parecia bogar a una velocidad inadmisible, 
levantado, descendido, arrojado, adentrdndose cada 
vez m^s en el dmbito del huracdn (pdg. 174).
Hasta que finalmente, " . . .  poco antes del amanecer, . . .
parecio que el mujido del cielo fuese menos intenso y que los
embates se espaciaban" (pdg. 174).
La inclusion de este segundo huracdn, en el mar,
responde al prdposito parcial de describir las tormentas
naturales tlpicas de la zona del Caribe pero sirve aslmismo
para presentar al hombre en lucha contra los elementos
naturales a los que pretende controlar aunque no puede. En
la situacidn en que las posibilidades de control estdn
fuera del alcance humano, el hombre, asustado y medroso por
su eflmera vida, se socorre con fdrmulas por las que cree
poder ejercer control. Asl se entiende que Esteban y los
marinos que hasta ese momento se hablan mofado de las formas
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religiosas regresivamente claman ritos ancilares como
reaccidn ante el rigor de los elementos humanamente
incontrolables.
Arriba, en la cubierta, los marinos se hablan 
concertado en un gran coro, clamando a todo 
pulmdn el canto de la Virgen del Perpetuo 
Socorro, intercesora de los hombres de mar ante 
la cdlera divina. Remozando oportunamente una 
vieja tradicidn francesa, los Corsarios de la 
Republica invocaban la Madre del Redentor, en 
su miseria, para que acabara de aplacar las 
olas y calmara el viento (pdg. 174) .
En la novela los huracanes estdn trabajados como apoyo 
detaillstico del ambiente del mar Caribe, parte del lugar 
narrado, y, a su vez, estdn integrados en el arreglo 
narrativo para ahondar en el desarrollo de los personajes 
sacando a relucir sentimientos humanos como el deseo sexual 
de Sofia o el miedo de Esteban, asi iluminando interiormente 
multiples pianos de la trama.
La fauna v flora marina
Anidada en el seno del mar se encuentra la flora y 
fauna marina, parte de la naturaleza bioldgica. Tanto la 
fauna como la flora marina estdn incorporadas en la novela 
formando parte de los paisajes escdnicos en los que se 
mueven Sofia y Esteban. Cuando la joven parte en el Arrow 
del surgidero en la costa sur de la isla con destino a 
Santiago de Cuba, se topa con el espectdculo del mar Caribe 
lleno de fosforescencias que derivan mansamente: 
vegetaciones viajeras, aguas malas, peces raros, unicornios
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de mar, tortugas y tiburones (pigs. 72-73). Afios despuds, 
tambidn a bordo del Arrow, Sofia en travesla hacia Cayena 
observa las medusas, los sargazos y los men-of-war que 
abundan en estos mares (pig. 268). Las especies contenidas 
en el mar tambidn 11 am an vivamente la atencidn de Esteban; 
dste en su viaje con la escuadra corsaria por el Caribe, 
descubre
. . . vivas pencas de madrlporas, la pama moteada 
y cantarina de las porcelanas, la esbeltez 
catedralicia de ciertos caracoles que, por sus 
piones y agujas, solo podlan verse como creaciones 
gdticas; el encrespamiento rocalloso de los 
abrojines, la pitagdrica espiral del huso— el 
fingimiento de muchas conchas que bajo la yesosa 
y pobre apariencia ocultaban en las honduras una 
iluminacidn de palacio engualdado. Paraba el 
erizo sus dardos morados, cerrlbase la ostra 
medrosa, encoglase la estrellamar ante el paso 
humano, en tanto que las esponjas, prendidas de 
algtin pefiasco inmenso se meclan en un vaiven de 
reflejos . . . abajo en el mundo de lo clmbrico, 
con sus texturas de carne, de encajes, infinitas, 
y siempre diversas, en sus Irboles 1lameantes, 
trasmutados, aurifiscientes; Arboles de Alqulmia, 
de grimorios y tratados hermdticos; ortigas de 
suelo intocables, flamigeras yedras, enrevesados 
en contrapuntos y ritmos tan ambiguos que toda la 
delimitacidn entre lo inerte y lo palpitante, lo 
vegetal y lo animal, quedaba abolida (pdgs. 157-58).
Estos ejemplos de vida animal y vegetal dejan maravillado a
Esteban. Pero estas especies vivas no resultan ser sdlo
mera enumeracidn de las riquezas naturales del mar caribe,
Carpentier se aprovecha de ellas para elaborar su visidn de
la naturaleza: una interpretacidn ciclica que ve la
existencia como un constante y continuo devenir de la vida
que va de los polos opuestos de la procreacidn a la
destruccidn. Sofia percibe este ciclo de las especies
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naturales durante su primdr viaje por mar, cuando la nave
pasa sobre una migracidn de aguas malas, criaturas eflmeras,
que ella observa asombrdndose
. . . ante la continua destruccidn de lo creado: 
lujo de multiplicar para suprimir en mayor escala; 
lujo de tanto engendrar en las matrices mds 
elementales como en las torneadoras de hombres- 
dioses, para entregar el fruto a un mundo en 
estado de perpetua devoracidn. Del horizonte 
acudlan, bajo hermosos ropajes de fiestas, esas 
mlriadas de vidas aun suspendidas entre lo 
vegetal y lo animal, para ser dadas en 
sacrificio al Sol. Encallarlan en la arena, 
donde sus cristales se irlan secando poco a poco, 
deslustrados, encogidos, reducidndose a un harapo 
glauco, a una espuma, a una mera humedad, pronto 
borrada por el calor. No podia imaginarse una 
mds completa aniquilacidn, sin huellas ni 
vestigios— sin constancia siquiera de que lo 
viviente lo hubiese sido alguna vez. . . (pigs. 70-71).
La visidn de la vida natural en estado de lucha aniquilante,
notada en la cita anterior se repite ante los ojos de la
joven Sofia en su segundo viaje en el Arrow cuando millares
de men-of-war se cruzan en la travesla.
El ejdrcito sumergido se abrla al paso del 
velero, cerrando sus filas despuds, en una 
marcha silenciosa, venida de lo ignoto que 
prosegula durante dlas y dlas, hasta que las 
cabezas les reventaran bajo el sol y los 
festones se consumieran en su propia 
corrosidn (pdg. 268).
Esteban advierte tambidn la lucha de las especies. 
Ante la confusidn de lo que es vegetal o animal, ante el 
universo de la simbiosis, de la ambiguedad formal de comas 
que participan de varias esencias como peces-perros, peces 
tigres, pez-vieja, pez-mujer, el joven se maravilla; dl los 
ve como miembros del "Gran Teatro de la Universal 
Devoracidn", donde todos son comidos por todos,
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consustanciados dentro de la unicidad de lo fluido (pdg.
161) .
El autor a travds de dos de sus personajes, Sofia y 
Esteban, presenta una visidn de la vida natural marina en 
la que las fuerzas vitales estdn en lucha permanente y donde 
la muerte no es mds que una etapa en la continua 
transformacidn que se lleva a efecto.
La flora terrestre
Al igual que la flora y fauna marina, la flora 
terrestre tambidn estd entretejida por Carpentier en su 
novela. La vegetacidn tropical suntuosa de verdores es ante 
todo marco de las escenas americanas: en la Basse Terre es
vegetacidn de papayos y mangos, malangas y ceibas (pdg.
146); en Tierra Firme son los espesores selvdticos (pdg.
211) : en las fincas de Cuba son las palmeras y los cafetales,
los granados y las buganvillas, los almendros, algarrabos y 
palmas reales (pdgs. 240-41); y en Cayena son los verdores 
de las huertas y sembrados de cana de azucar circundados de 
vegetacidn selvdtica y el de los caminos sombre ados de 
altos caobos y arbustos de Bdlsamo del Perd, nuez moscada y 
pimiento amarillo (pdg. 277) .
Dentro de este amplio y general marco floral, el 
autor inserta en la casona habanera dos palmas que cobran 
postura privativa en la narraciOn. Por primera vez estdn 
mencionadas cuando Sofia y Carlos, despuds del funeral del
padre cruzan ei patio para visitar al primo asmdtico.
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. . . en medio de las malangas, tal columnas 
ajenas al resto de la arquitectura, se ergulan 
los troncos de las dos palmeras cuyos penachos 
se confundian en la incipiente noche (pig. 15).
Las dos palmas reaparecen intercaladas en la narracidn
cuando Estaban, a su vuelta a la casona familiar, recorre,
acompafiado de Sofia los rincones hogarefios afiorados en sus
afios de peregrinaje aventurero. Alii en el patio cerca de
la puerta que comunica al almacen se alzan " . . .  los dos
troncos de palmeras, tal columnas ajenas al resto de la
arquitectura"(pig. 227). En ambas citas, las palmas estln
descritas como parte del solar familiar, hacidndose resaltar
la diferencia entre la forma del edificio que las rodea y
la de las dos plantas que se elevan hacia el cielo. Esta
apuntada disparidad de lineas arquitectdnicas tiene
semejanza a las diferencias ideoldgicas que se descubren
entre la anquilosada sociedad colonial representada por la
casona familiar y los ocupantes de la misma, en especial
Sofia y Esteban que vienen a representar las dos palmas.
Los troncos y hojas de las palmeras cobran tambidn 
importancia especifica. En la escena de "la gran massacre" 
[sic] los troncos sirven de poste; de ellos se amarra el 
alambre en que se cuelgan los trajes que apedrean los tres 
jovenes y Victor Hugues (pdg. 34). Los penachos de las 
palmeras resultan ser bardmetro natural que indica y marca 
los cambios atmosfdricos. Horas antes de que el huracdn 
azote La Habana se observa el detalle que las hojas de las 
palmeras cobran una pesadez de hierro, marcando el abrupto
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cambio de tiempo (pdg. 49). Por medio de las partes de las 
palmeras se acopla una mayor cohesidn detalllstica en la 
narracidn.
Carpentier al seleccionar las palmeras y 
mencionarlas en su novela se aprovecha de ellas en multiples 
usos: como componentes de la flora tropical que enmarca y
colorda las escenas, como reflejo de divergencia entre la 
familia y la sociedad colonial que la rodea, asl como para 
atar con mds fuerza de conjunto la narracidn, al emplear 
sus troncos y penachos como postes y bardmetro.
Memds de marco escdnico general o detailado, la
vegetacidn resulta ser potencia natural que se enfrenta a
la voluntad del hombre en sus intentos de moldearla a su
antojo y usufructo. Este tipo de confrontamiento se lleva
a cabo abiertamente cjuando los franceses desterrados en
Cayena talan y limpian los montes en un esfuerzo por
desarrollar la agricultura; los hombres son frustrados y
vencidos en su empresa por las plantas selvdticas que
invaden, repetidas veces, las areas cultivadas (pdg. 203).
Tambidn Victor Hugues pretende conquistar y dcminar la
salvaje naturaleza de la selva, queriendo crear un parque en
su hacienda del interior de la Guayana.
"Vencerd la naturaleza de esta tierra— decla— ,
Levantard estatuas y columnas, trazard caminos, 
abrird estanques de truchas, hasta donde alcanza 
la vista", Sofia deploraba que Victor gastard 
tantas energias en el vano intento de crear, en 
esta selva entera, ininterrumpida hasta las 
fuentes del Amazonas, acaso hasta las costas del 
Pacifico, un ambicioso remedo del parque real 
cuyas estatuas y rotondas serlan sorbidas por
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las malezas en el primer descuido, sirviendo de 
muletas, de cebo, a las incontable vegetaciones 
entregadas a la perpetua tarea de desajustar las 
piedras, dividir las murallas, fracturar mausoleos 
y aniquilar lo construido. Querla el Hombre, 
manifestar su presencia infima en una extensidn 
de verdores que era, de Ocdano a Ocdano, como 
una imagen de la eternidad (pdg. 291).
Aunque la batalla que Victor Hugues declara a la naturaleza
vegetal comienza por la construccidn del parque, no tiene su
climax hasta que el voluntarioso aventurero seguido de sus
tropas, se interna en la selva en persecucidn de negros
cimarrones que se han amparado en ella; es entonces cuando
los drboles demuestran su fuerza a los que los atacan
irreverentemente queriendo subordinar sus poderes. Despuds
de seis semanas de lucha, Victor Hugues regresa a su hacienda
vencido por la vegetacidn y se lo expresa a Sofia al decirle:
"Esto no es guerra . . . se puede pelear con los hocnbres. No
se puede pelear con los drboles" (pdg. 296). La efectividad
de las tdcticas militares es nula ante la marana de la selva
y los canonazos disparados al enemigo verde s61o repercuten
en un alud de hojas podridas que caen encima de quienes
dispar an (pdg. 296) .
El contrataque de los drboles a la embestida del 
hombre, el desquite de las hojas podridas, representa la 
fuerza de la victoria, ya que la podredumbre resulta ser la 
fuente energdtica de la que mana y se alimenta la vida 
vegetal.
La fuerza vital que se vislumbra en el caer de las 
hojas podridas, visidn ciclica de la naturaleza, estd
182
paladinamente resumida al ser presentadas las varias etapas
transformativas del mango. Estos cambios aparentes son
percibidos e interpretodas por Esteban quien, cierto dla en
las luces de un creptlsculo guadalupeno, subido al alto
tronco de una arbol, observa como se pinta
. . .  con nuevas siluetas ciertas criaturas vegetales 
de abajo. . . . Algdn mango muerto se transformaba 
en un haz de serpientes detenidas en el impulso de 
morder, o bien, vivo y rebosante de una sabla que 
se le rezumaba por la corteza y las cascaras 
jaspeadas, florecia repentinamente, encendi&idose 
en amarillo (pigs. 146-47).
Esta metamorfosis que nota Esteban se le revela al darse
cuenta del paso de la muerte a la existencia, llevdndolo
a seguir con peculiar interns el desarrollo de la vida
vegetal.
Primero apareclan las frutas en germen, semajantes 
a verdes abalorios, cuyo aspero zumo tenia un 
sabor de almendras heladas. Luego, aquel organismo 
colgante iba cobrando forma y contomo, alargdndose 
hacia aba jo para definir el perfil cerrado por un 
mentdn de bruja. Le salian colores a la cara.
Pasaba de los musgoso a lo azafranado y maduraba en 
los esplendores de cerarnica— cretense, mediterranean 
antillana siempre— antes de que las primer as manchas 
de la decrepitud, en pequefios clrculos negros, 
comenzaran a horadar sus carnes olorosas a tanino y 
yodo. Y una noche, al desprenderse y caer con 
sordo ruido entre las yerbas mojadas por el rocio, 
era anuncio de muerte prdxima para el fruto, con 
aquellos lunares que se iban ensanchando y 
ahondando hasta abrirse en llagas habitadas por las 
moscas. Como cadaver de prelado en Danza Macabra 
ejemplar, lo caldo se iba despojando de piel y 
entranas, hasta quedar en el hueso de una semilla 
listada, incolora, envuelta en hilachas de sudario.
Pero aqui en este mundo sin muertes invernales ni 
resurrecciones en Pascuas Floridas, el ciclo de 
la vida se reanudaba sin demora; semanas despu6s, 
de la semilla yacente brotaba, semejante a un 
mindsculo &rbol asidtico, un retono de hojas 
rosadas, de una suavidad tan semejante a la de la 
piel hum ana que las manos no se atrevlan a tocarlas 
. . . (pdgs. 146-47).
183
Al elaborar la reflexion de Esteban sobre el mango, 
Carpentier trata la planta no sOlo como un caso especifico 
sino como emblema representative de su especie. Las etapas 
del mango en su ciclo transformativo de germinar, crecer, 
florecer, fructificar, madurar y putrefactar para, de nuevo, 
germinar, resultan en un circulo vital que se mantiene 
dentro de los limites de la reproducciOn y la muerte 
careciendo totalmente cada etapa de sentido particular a no 
ser 01 del ritmico y monOtono sucederse y continuarse. El 
autor, al narrar lo observado por Esteban, acentua las 
transformaciones de la planta con vividas imagenes que 
resaltan la semejanza entre el desarrollo del organismo 
vegetal y el del ser humano. De esta manera Carpentier 
apoya sus ideas sobre la relevancia suma de la especie 
cualquiera que sea al perpetuar la continuaciOn de la vida 
aunque con detrimento del ente especifico que estd 
constrenido por sus limitadas etapas que caducan en la 
muerte. Esta observaciOn ya habia sobresalido al ser 
considerada la fauna y flora marina. Tanto en las aguas 
malas, los men-of-wax como en el mango, representante de la 
especie vegetal terrestre, la vida es interpretada como un 
todo continuo donde las entidades que la componen estAn 
constantemente en un proceso de reproduccidn y destruccidn—  
sexo, muerte y devoracidn. Este proceso es visto por 
Carpentier como parte de la condicidn humana.
El hombre
Carpentier incluye y trata al hombre como otra 
entidad bioldgica de la naturaleza. El tambidn carece del 
privilegio de la individualidad: no es un supremo con ser
destino marcado en un universo construido para cumplir un 
cometido prefijado. El hombre es semejante a los otros 
organismos vivientes, al igual que ellos, 61 se reproduce, 
crece y muere ajeno a toda diferencia que lo categorice y 
marque en forma diversa.
En el ser racional tambidn encuentra el autor la 
fuerza vital que caracteriza a los reinos vegetal y animal 
anteriormente considerados. Sin embargo en el hombre esta 
energla que se mantiene en lucha ciclica yendo de la 
generacidn a la destruccidn y viceversa esta parcialmente 
rechazada por el intelecto humano. La consciencia de la 
individualidad perseguida por el hombre tiene como resultado 
un conocimiento de la finitud espacial y temporal que 
resulta ser la muerte. Asi se percibe cuando Carlos, Sofia 
y Esteban despuds de la muerte del padre rezan y se abrazan 
llorando sintidndose solos en el Universo, hudrfanos 
desamparados en una urbe indiferente y sin alma. Agobiados 
por el calor y los olores subieron a la azotea a dormirse, 
luego de hablar con las caras vueltas hacia el cielo, de 
planetas habitables— y seguramente habitados— donde la vida 
serla acaso mejor que la de esta tierra perdnnemente 
entregada a la accidn de la muerte (pdg. 22). Debido a esta 
consciencia mortal en el hombre, la fuerza vital en dl cobra
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significacidn particular, histtirica y dtica. El vigor que 
constantdmente impulsa la vida queda reflejado en las 
obras del hombre, en sus acciones por y hacia la especie 
humana, resultando dste su destino y su responsabilidad 
moral.
Los contrincantes con los que la energia vital 
humana lucha en contra son la muerte, las demds entidades 
naturales y el resto de la especie humana.
El enemigo mds encaraizado del hombre es la muerte;
£1 le roba la temporal vida humana de que disfruta. El 
hombre, no obstante el poder mdximo y absoluto de la muerte, 
lucha contra ella y pretende dcminarlo. carpentier en su 
novela elabora sobre los diferentes aspecto que toma esta 
intitil y perdida batalla del hombre. Segtin el autor, el 
hombre sabe que la vida estd entregada perennemente a la 
accitin de la muerte (pdg. 22), asl como que dsta es "una 
llamada a la igualdad de todos los hombres" (pdg. 206); sin 
embargo, a pesar de estar consciente de lo irremediable de 
esta verdad, no la acata. El hombre se rebela contra la 
muerte porque tista le arrebata su efimera identidad personal, 
dejdndolo como un ser mds en el ciclo de integracitin y 
desintegracidn que resulta ser el proceso vital. Para 
atacar esta inexorable derrota final, el hombre se engana 
a si mismo con modos que rechazan a la muerte como son 
proyectos futuros y rituales religiosos que prometen vida 
eterna. En la novela cuando Jorge estd boqueando se aferra 
obstinadamente a la vida haciendo proyectos para el futuro
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que refutan la inactividad oscura e impersonal de la muerte 
(pdg. 245) .
Tambidn la religidn con prcmesas de vida eterna es 
esgrimida por el hombre para protegerse de la finitud de la 
muerte. En varias situaciones de la novela se encuentra al 
hombre parapetado tras los ritos religiosos cuando la 
situacidn se presiente mortalmente peligrosa. Durante el 
cruento bombardeo inglds a Pointe-a-Pitre, dos de los 
companeros de Esteban, que abogan por el predominio de la 
razdn, recurren a una Biblia escondida que traian y se ponen 
a leerla (pdg. 123). una conducta parecida se nota al 
azotar un huracdn el barco corsario en el que Esteban navega 
por el Caribe. En el momento mds borrascoso de la tormenta 
los corsarios se aterrorizan y claman a voces por la 
proteccidn de la virgen del Perpetuo Socorro, acudiendo con 
ruegos y promesas a la que, a menudo, habian vituperado 
burlonamente (pdg. 174). Sobre esta aparente confusidn en 
el comportamiento de los corsarios y de si mismo, pondera 
Esteban al pensar que "No se puede ser torero ni corsario sin 
tener un Templo donde dar las Gracias a Alguien por llevar 
todavia la vida a cuestas" (pdg. 179). El joven, sin 
embargo, no se da cuenta de que lo pretendido por el hombre 
es crearse un lugar y una manera que le reafirmen la vida 
negando completamente la posibilidad de desaparecer al 
morir. La confirmacidn de vida que trata de asegurarse el 
hombre con las prdcticas rituales religiosas estd ilustrada 
en el episodio en que se cuenta la muerte de Collot
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d'Herbois. Este hombre que habla adjurado y perseguido la 
religidn, una vez que cae gravemente enfermo clama por el 
Senor y la Virgen, implora perddn de culpas y pide confesidn, 
luchando denodadamente por derrotar a la muerte por medio de 
una salvacidn eterna que quiere adquirir en el memento de 
expirar (pdg. 195). Tambidn al narrarse la muerte de Jorge, 
la religidn en sus formas rituales es buscada como auxilio 
para escapar de la muerte. Atacado de unas fiebres, Jorge 
lucha denodadamente rehusando la posibilidad de morir; sin 
embargo cuando ya casi estd expirando, solicita un sacerdote 
confesdndose en artlculo de muerte. Este tiltimo acto del 
masdn que hasta el momento de su enfermedad habla atacado 
las ideas religiosas revela el inconsciente deseo de burlar 
a la muerte, al aceptar el principio catdlico de que ella 
es s61o trdnsito, tras la cual espera otra vida de la cual 
ya se tienen garantlas otorgadas de este lado de la 
barrera (pdg. 249).
Las reafirmaciones de vida antes indicadas presentan 
la caracterlstica de ser modos buscados por el que se 
encuentra en peligro mortal, para esquivar la verdad 
victoriosa de la muerte. Estas reafirmaciones son 
espirituales ya que responden esencialmente a una tras- 
cendencia absolutamente inmaterial y carente de toda prueba 
o hecho flsico que demuestren lo contrario.
Ademds de la afirmacidn espiritual, en la novela se 
notan otros modos de reafirmacidn vital del hombre ante la 
proximidad de la muerte. Estos otros modos pueden ser
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sociales y materiales. Por reafirmaciones sociales se 
entienden maneras practidacas por los individuos no atacados 
directa o peligrosamente por muerte inminente pero que 
sinti&ndose medrosos participan en acciones sociales que les 
aseguran y confirman que aun disfrutan de vida. El 
comportamiento del populacho que observa la primera ejecucidn 
de la guillotina en la Basse Terre muestra paladinamente 
este modo:
No se dispersd la multitud, acaso sorprendida, 
al momento, de que el espectaculo trSgico 
hubiese sido tan breve— con aquella sangre aun 
fluida que se escurrla entre las rendijas del 
escenario. Pronto, por sacarse del horror que 
los tenia como estupefactos, pasaron muchos, 
repentinamente, al holgorio que habria de alargar 
aquel dia que ya se daba por feriado y de 
asueto. Habla que lucir las ropas recien 
estrenadas. Habla que hacer algo que fuese 
afirmaci6n de vida ante la Muerte. . . . Al fin 
tanta era la algarabla, tantas eran las ganas de 
bailar y saltar y reir y gritar, que se liaron 
todos en una enorme rueda, pronto rota en fardn- 
dula, que, luego de dar vueltas en torno a la 
guillotina, se lanz6 a las calles aledaflas, yendo 
y regresando, invadiendo traspatios y jardines, 
hasta la noche (p&g. 136).
Este holgorio tan cerca de la muerte que contrasta de manera
chocante con la inactividad de 6sta; este regodeo de
actividades resulta ser una manera indirecta de refutar la
verdad presenciada y sentida demasiado de cerca. Igualmente
ocurre durante la epidemia del mal egipcio en Cayena. La
poblaci6n angustiada ante los efectos mortales de la
enfermedad se da a festejos y celebraciones, excesos de
lujuria, gula y diversidn como una manera de reafirmar los
aspectos vitales de la vida a la que estdn apegados
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olvidando, por supuesto y a propdsito, la muerte que lea 
ronda.
Los velorios resultan ser otro modo de ratificacidn 
social de la vida. Esta vigilia funebre durante la cual el 
grupo social se constituye, mientras que el difunto se halla 
de cuerpo presente, asegura a los dolientes que su pena y 
dolor es compartida y les acuerda que aunque la muerte estd 
pr6xima, ellos continuan siendo parte de la sociedad, la 
cual los reconoce individualmente. En la novela esta 
aseguranza colectiva de los velorios estd presentada con 
detalles sociales propios de la dpoca. En los dos velorios 
que se desarrollan, se observa una gran tolerancia social, 
desapareciendo las rigidas barreras religiosas, pollticas, 
econdmicas y raciales que ceden temporalmente (pdg. 250).
Tambidn de reafirmacidn social se puede interpretar 
la costumbre de dejar cerradas con Haves para siempre las 
habitaciones de los muertos. Esteban al regresar a la 
casona habanera recuerda la costumbre criolla cuando Sofia 
va por la llave (pdg. 226). Con estd accidn se pretende 
rechazar la idea de la ausencia total sin posibilidad de 
regreso; lo cual serla una aceptacidn de la finitud que 
acarrea la muerte.
La reafirmacidn de la vida en la lucha del hombre 
por veneer la accidn de la muerte tambidn puede reflejarse 
materialmente; asl tenenos el dnfasis en las funciones 
vitales de los seres aun existentes. Las comidas post 
funerales en las cuales se reunen los deudos mds allegados
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resultan un notable ejemplo. En la novela, despuds del 
funeral de padre (pdg. 16), y del de Jorge (pdg. 252) , la 
familia se constituye en el comedor para una cena en la cual 
se sirven manjares aptetitosos para tentar el gusto aun 
latente. Tambidn resulta una reafirmacidn material la 
lujuria y la gula a la que se entrega la poblacidn de Cayena 
durante la epidemia (pdg. 297).
En la novela, Carpentier presenta la lucha del 
hombre contra la muerte. Para veneer el hombre pretende 
desconocer o rechazar la idea de destruccidn y aniquilamiento 
del ser individual, acudiendo a maniobras que operan una 
reafirmacidn de la vida. Estos modos tienen caracter 
espiritual como son los proyectos forjados por los 
agonizantes o las prdcticas de ritos religiosos que aseguran 
la salvacidn eterna; caracter social como bailes y velorios 
que reafirman a los deudos de sus energlas vitales a travds 
del contacto con otros hctnbres; finalmente indole material 
en la practica de actos vitales que afianzan o aseguran a 
los medrosos de la muerte que, aunque cerca, no es aceptada 
como parte intrlnseca de ellos.
Aunque el hombre lucha contra la muerte, aunque se 
ingenia modos para tratar de desconocerla no la puede 
derrotar por ser parte intrlnseca de su condicidn. Sin 
embargo el hombre desplaza la acctln de su fuerza vital a 
intentos menos frustantes y asl pretende dominar a los otros 
camponentes de la naturaleza y al resto de la especie humana.
En sus multiples formas la naturaleza resulta ser
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otro de los contendientes de la energla humana. Algunas 
veces el hombre es atacado por los organismos vegetales y 
animales de la naturaleza; en dichos casos, el hombre es 
procurado como comida en el ciclo natural. La fase 
alimenticia, la devoracidn, del proceso es exagerada 
grotescamente por Carpentier quien enfatiza, sobretodo, los 
ataques de los animales en los cuerpos inertes y ya en 
estado de putrefaccidn. Asi muestra a los buitres 
picoteando la decapitada cabeza del hermano de Ogd (pdg.
80), a los cangrejos escarbando en los caddvares que flotan 
en la bahla de Port-au-Prince durante la revolucidn haitiana 
(pdg. 80), los perros peledndose por la carrofla del General 
Dundds en Guadalupe (pdg. 191), y a los cochinos 
desenterrando y comidndose avidamente los restos del difunto 
Collot d'Herbois (pdg. 196). No sdlo los animales se 
alimentan del hombre, tambidn las plantas toman ventaja en 
esta lucha devorativa por vivir. Algunas enfermedades del 
hombre, segtin Ogd, son el producto del crecimiento de una 
yerba, planta o drbol en un sitio cercano que resulta ser el 
"doble" del enfermo. Hay casos en que el "doble" le roba 
las energlas al hombre para su propio desarrollo, condenando 
a la persona a la cual vive ligado a enfermedades durante el 
tiempo que florecen o dan semillas (pdg. 41).
Pero el hombre lucha tambidn abiertamente contra la 
naturaleza, lo mismo la fisica que la bioldgica. A veces 
como en el caso de su encuentro con los huracanes (pdg. 50) 
o contra la selva (pdg. 290) es una manera de batir fuerzas,
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dominando y estableclendo su voluntad; otras veces, como 
resulta en su pelea contra los careyes, es por el usufructo 
que devenga (pig. 74).
Como otras entidades bioldgicas, el hombre lucha 
contra los demls miembros de su misma especie. Este vigor 
que despliega el ser humano contra sus semejantes tiene 
origen en el deseo del hombre por expandir sus posesiones y 
dominio temporales, actuando opresivamente.
Carpentier en su novela presenta la lucha colectiva 
del hombre contra los opresores en batalla por la libertad, 
un bienestar que el hombre ambiciona y constituye parte de 
la idea de un mundo mejor. Por la libertad se rebelan los 
negros de Port-au-Prince (pigs. 78-79); se amotinan los 
espafloles en las calles de Madrid en 1808, entre ellos 
Sofia y Esteban (pigs. 310-11); y por ella se insubordinan 
las colonias de Hispanoamlrica. Sin embargo los actos 
humanos no son siempre justos y Iticos, tambiln responden a 
los intereses e instintos humanos individuales, opresores 
deseos que solo tienen como razdn de ser el beneficio 
propio. carpentier, consciente de este debil rasgo humano, 
presenta incidentes que reflejan esta conducta. Ejemplo de 
este comportamiento se encuentra cuando los corsarios de la 
nave en que viaja Esteban por el caribe, atacan a los negras 
de un cargamento de esclavos apresado para holgarse con las 
negras disfrutlndolas y satisfaciendo asl su deseo de 
hembras por medio de la violencia (pig. 192). Situacidn 
semejante ocurre cuando Victor Hugues restablece la
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esclavitud en Cayena, privando a los negros de sus derechos 
y confin&ndolos a la voluntad de sus antiguos duenos (p&g. 
287) .
Carpentier elabora la lucha del hombre contra otros 
hombres desde el piano colectivo en dos posiciones dticas: 
rebeliones que persiguen el bienestar comtin y rebeliones que 
estdn guiadas al usufructo parcial o individual.
En El siqlo de las luces Carpentier crea y retrata, 
con veracidad detallistica, un trozo dpico de la historia 
americana. El despliegue que realiza estd constituido en 
apretada integracidn de forma y contenido narrativo. A la 
vez, el autor brinda en la novela un hondo sentido dtico a 
las acciones y obras del hombre mostrindolas e 
interpretdndolas con un hondo propdsito de trascendentalidad 
y universalidad.
El autor funde en su novela acontecimientos y perso­
na jes histdricos con caracterlsticas y datos geogr&ficos, 
socioldgicos, econdmicos, politicos y antropoldgicos, creando 
una ficcidn que logra reproducir de modo realista la realidad 
en lucha de la dpoca narrada. Al iluminar y oscurecer, al 
anudar y desliar, al establecer correspondencias y 
diferencias, Carpentier reconoce importantes y amplias 
relaciones en la maraha que resulta ser el Nuevo Mundo.
Las tdcnicas narrativas mds obviamente empleadas por 
Carpentier son: los contrastes, las repeticiones, el
desplazamiento del punto de vista, las alusiones artisticas
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y la acumulacidn de detalles. Conjuntamente todas ellas 
responden a un hondo arreglo que es parte intrlnseca del 
tema.
El asunto central en la novela resulta ser la 
naturaleza— el orden y disposicidn de las entidades del 
universo, siendo dstas flsicas y bioldgicas. En las 
entidades bioldgicas se encuentr* presente una fuerza vital 
que est£ en lucha permanente por su propia preservacidn.
Las entidades flsicas empleadas y desarrolladas por el 
autor son: el mar y los huracanes. Por medio de ellas,
caracterlsticas sobresalientes de la realidad americana, 
brinda apoyo a la veracidad de detalles, sucesos y perso- 
nejes histdricos y ensancha el contenido al utilizarlas 
como slmbolos o al establecer correlaciones en la novela.
Como entidades bioldgicas, Carpentier considera tres 
especies: la vegetal representada por el mango; la animal
que estd presentada al incorporarse la flora marina; y 
finalmente la especie humana. El autor quien tiene una 
visidn ciclica de los seres vivientes de la naturaleza, 
vislumbra que la etapa destructiva del ciclo, la muerte, es 
tan importante como la germinativa, ya que las ve a todas 
como fases transformativas de una cadena sin fin. Esta 
visidn de lucha ciclica del autor est& sustentada en la 
narracidn por medio de las t&cnicas que emplea. Las 
repeticiones que pueden ser de objetos, frases o hechos 
apoyan est& concepcidn circular. Las alusiones artisticas, 
renovacidn hecha de obras de otros hombres, calan la novela
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sirviendo para sostener la veracidad de la dpoca narrada 
asl como para ofrecer una transformacidn elaborativa de algo 
ya creado.
La lucha continua en que se encuentran las fuerzas 
vivas de la naturaleza estcl apoyada tdcnicamente por medio 
de contrastes y desplazamientos del punto de vista en 
la narracidn. Los contrastes logrados en las posturas y 
caracterizaciones de los personajes, antagonismo entre la 
accidn y la reflexidn, presentan un reflejo de la lucha que 
de continuo se lleva a cabo en la naturaleza. Los 
contrastes iluminativos y espaciales elaborados en el 
primer capitulo acentuan y apuntan la lucha entre los 
diversos pianos fisicos, sociales, espirituales, ecdnomicos 
y dticos.
Tambidn la tdcnica del punto de vista fluctuante con- 
tribuye a la lucha continua hallada en las entidades 
bioldgicas de la naturaleza. El punto de vista omnisciente 
parcial, las fluctuaciones a puntos de vista multiples y los 
pestaneos siquicos reflejan la variedad de posiciones y 
actitudes en los diferentes incidentes histdricos asi como 
particulares, haciendo posible presentar como ambigua y 
subjetiva la realidad americana.
Finalmente la tdcnica de la acumulacidn de detalles 
aporta una forma para reproducir el desorden y la destruc- 
cidn que resulta ser tambidn una de las etapas ciclicas de 
la energia vital.
Carpentier presenta al hombre con la fuerza vital que
est& en perenne lucha. Sin embargo, 61 ve el entendimiento 
del ser racional buscando significado a la furia ciega y, a 
su vez, pretendiendo dar sentido al ciclo temporal de cada 
hombre individual. Carpentier muestra el sentido de la 
lucha del hombre en las obras humanas, pero sdlo en aguellas 
que contribuyen al beneficio de la especie. A la 
interrogante sobre el propdsito de la actividad batalladora, 
el autor ofrece una respuesta dtica, de responsabilidad 
moral en su novela. Histdricamente el autor despliega esta 
postura moral al presentar al hombre rebeldndose contra los 
opresores de la libertad humana.
CONCLUSION
En este estudio se rastrea el tdrmino "realismo 
magico", presentctadose su desenvolvimiento crltico inter­
pret at ivo. A su vez, se ha sopesado el tarmino llamado por 
Ale jo Carpentier "lo real maravilloso" y se ha establecido 
una clasificacidn de las diversas opiniones crlticas que 
tratan sobre los atributos del tdrmino investigado.
Tomdndose como estilobato las diferentes exposiciones 
analizadas, se ha ofrecido una nueva definidn del "realismo 
mdgico" que amalgama muchos de los puntos ya senalados; esta 
nueva definicidn que se ofrece afina y subsana los vaclos 
hallados en las definiciones anteriores. En esta nueva 
definicidn se ha precisado, adem&s, la relacidn existente 
entre el tfirmino en cuestidn y "lo real maravilloso". El 
tdrmino carpenteriano resulta ser una variedad del primero 
cuando los temas desarrollados son propios de America.
En la definicidn ofrecida se han incluido las 
tdcnicas narrativas de la novela moderna, que est&n Integra 
e intimamente ayuntadas a los temas desarrollados. Con 
esta definicidn se ha llevado a cabo un anaiisis de las 
novelas histdricas de Alejo Carpentier, El reino de este 
mundo y El siglo de las luces. En ambas novelas el autor
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combina la Ipica americana con el tema teltirico. Las 
grandes acciones colectivas del Nuevo Mundo en lucha rebelde 
por la libertad, en especial en el area del Caribe, son 
narradas selectivamente hacidndose resaltar con luminosa 
transparencia las extrahas y raras coincidencias que ocurren 
entre los personajes, los acontecimientos y escenarios 
autlnticos dentro de un aura sorpresivamente maravillosa. 
Estos heroes sobresalientes, estas hazahas sangrientas y 
estos paisajes grandiosos estln tejidos en las novelas con 
preocupaciones metafisicas que reflejan la relevancia 
universal de lo local americano.
Los conflictos presentados en ambas novelas presentan 
los encuentros entre el Viejo y el Nuevo Mundo, entre el 
intelecto y los sentimientos, entre la razdn y la fe, entre 
la civilizacidn y la barbarie, entre el bianco y el indio o 
el negro. Carpentier, al desarrollar estos variados 
conflictos y realidades, hasta entonces consideradas 
opuestas y duales, los integra en una sola realidad y la 
envuelve toda ella en una conducta Itica que tiene su meollo 
en la responsabilidad del individuo para con el prdjimo— la 
especie humana.
Estructuralmente el anilisis de las dos novelas 
carpenterianas se ha efectuado en dos partes: en la primera
se han considerado las tlcnicas narrativas de las que se 
sirve el autor y en la segunda parte se han evaluado los 
temas sobresalientes. En El reino de este mundo se han 
considerado las tlcnicas narrativas de los contrastes y las
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fluctuaciones en el punto de vista, las que apoyan con 
solidez el tema vodti en la novela. En El siglo de las luces. 
Carpentier tambi£n manipula las t£cnicas previamente 
mencionadas y, a su vez, desenvuelve otras como resultan ser 
las alusiones artlsticas, las repeticiones y la acumulacidn 
de detalles. Ellas todas, est&i apretadamente elaboradas 
con el tema de la naturaleza, en especial, con el caracter 
ciclico de €sta.
En el uso de estas tecnicas narrativas de la novela 
moderna se encuentra que a menudo hay una ruptura con las 
leyes causlsticas del espacio y el tiempo. La alteracidn de 
las secuencias que se entienden como racional, anade signi- 
ficado de irracionalidad a los temas americanos del vodti y 
la naturaleza. Estos temas son presentados con carac- 
teristicas que estdn por sobre las pretensiones del mgtodo 
occidental de clarificar y ordenar la experiencia. De este 
modo se realza el aspecto individual y subjetivo de la 
narracidn reflejandose abiertamente las experiencias internas • 
del escritor. La realidad americana presentada por 
Carpentier deja de ser sblamente observada artisticamente o 
sentida como espejo de los estados de &nimo, convirti€ndose 
en una exteriorizacidn artistica que mana de las 
experiencias interiores del hombre del Nuevo Mundo.
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